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«HER STORIES UNSUNG»: 
EMBEDDING FEMINIST ACTIVISM FOR SOCIAL CHANGE 
WITHIN MUSICAL COMPOSITION FOR CONCERT HALL PROGRAMMING 


Anglo-American composer Kevin Malone wrote "Her Stories Unsung", a collection 
of feminist piano pieces, between 2013 and 2016 as a comment on women's inequality in 
patriarchal societies and as a call for action to change the status quo through both 
concert hall programming and a new means of composition which is gender-aware or 
gender-specific. As a displaced artist, K. Malone became aware of how marginalised 
groups in societies are exposed to different types of oppression and inequality. Drawing 
upon material from USA, UK and Ukraine, K. Malone worked with Argentinian concert 
pianist Diana Lopszyc to create socio-political music which requires theatrical actions 
during performances of the music with specific attention drawn to the gender of the 
performer according the various programmatic narratives within the music. These 
narratives are drawn from key aspects of the lives of Lilith (the Biblical pre-Eve woman), 
Ada Lovelace, Julia Pastrana, Emmeline Pankhurst and Delia Derbyshire. K. Malone's 
visually-informed gender coding of his concert music and its performance establishes a 
departure from the attempted (but never successful) norm of gender-neutral interpretati- 
on of purportedly gender-neutral concert music. In this way, K. Malone calls upon 
composers and performers to align their talents with activists who strive for social 
change to achieve gender equality but, in doing so, to ensure that the integrity of the 
musical art work (which currently is still inflected by patriarchy) be rigorous yet 
entertaining. 

Keywords: feminism, concert music, piano music, socio-political music, the atri- 
cality, gender, equality, activism, suffrage, Kevin Malone's music. 


Mrs Pankhurst, the leader of the Women's Social and Political Union, was arrested 
in London yesterday. In effect, she is charged with having "feloniously counselled and 
procured certain persons whose names are unknown" to commit the bomb outrage last 
week at Mr Lloyd George's unoccupied house... The Home Office authorities have for some 
days had under consideration the speech delivered by Mrs Pankhurst at Cardiff on 
Wednesday, the night following the bomb outrage. In this speech Mrs Pankhurst recalled 
that... "I told them that I was prepared to accept responsibility for all acts to which women 
felt themselves driven... I have incited; I have conspired; and I say this - that the 
authorities need not look for the women who have done what they did last night, I accept 
responsibility for it. If tomorrow I am arrested for what happened and sent to penal 
servitude, I shall prove in my own person that the punishment cannot be carried out. If 
they send me for 5 years, 10 years, or 20 years, I shall not stay. I shall at once hunger 
strike. If they torture me with force-feeding, that cannot last very long; they cannot keep 
me alive very long; and they will have to let me die or let me go. If I drop out of the fight 


hundreds will take my place". 





! Mrs Pankhurst Arrested. Manchester Guardian, 25 February 1913. Available at : www.theguardi- 
an.com/theguardian/1913/feb/25/greatspeeches (Accessed: 16.09.2017). 
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Emmeline Pankhurst was rallying about women's rights — particularly the right to 
vote — following decades of silence from the British Parliament. She eventually called for 
direct action — including illegal and dangerous action — to embed a basic human right into 
a stubborn patriarchal system. 1918 saw a partial victory which allowed a subset of the 
female population to vote, and by 1928, British women had gained full voting equality with 
men. 

How might this process be represented in piano music? 

The Genesis of " Her Stories Unsung" 

I composed this collection of dramatised feminist piano pieces between 2013 and 
2016. The research concerns gender-bias regarding the first (pre-Eve) woman, Lilith, Ada 
Lovelace, Julia Pastrana, Emmeline Pankhurst and Delia Derbyshire. Each piece explores 
an aspect of how women are marginalised through a chosen historical (and, with Lilith, 
mythical) figure, as well as exploring new, marginalised or seldom-used techniques of 
piano playing. The duration is 25 minutes. 

Originally from the United States, I lived alone in Paris from 1980 to 1981 during 
which time I felt what it was like to be a displaced person. I considered how this would be 
expressed in music: the feeling of being mentally somewhere else in opposition to where I 
was physically present, a feeling of not belonging. I moved back to the USA a changed 
person, and emigrated to the UK in 1985 to develop a life in composition. Once again I was 
a foreigner, but I was able to live happily as a partial outsider, viewing culture and 
tradition through a lens fashioned from wilful displacement. I began to explore feminist- 
political music by Laurie Anderson and patriarchal system within the field of Music. What 
stood out most were wider, global issues of social injustice, and in particular, what must be 
the most widespread of all injustices: gender inequality, which intentionally targets half of 
the human population. 

In May 2013, I met Eva Lopszyc, Professor of Composition at the Manuel de Falla 
Conservatory in Buenos Aires, Argentina, at the "Premieres of the Season" Festival in Kiev. 
She suggested that I compose a new work for her sister, Diana Lopsycz, Professor of 
Keyboard at the conservatory. At the time, I was working on a full-length Mark Twain 
opera called "Mysterious 44" which involved research into Biblical characters and their 
unjustifiable actions, including oppression of women. The idea to compose "Lilith" was 
proposed to D. Lopszyc, with an understanding that we should consider the work 
gendered. 

I stopped working on the opera and wrote "Lilith", the name of the first woman 
created by the Abrahamic god, the woman who predated Eve. The story in Genesis chapter 
1, verse 27 tells of how females, which would include Lilith, was fashioned at the same time 
as Adam and from the same substance, and, therefore, was equal to him. But Adam did not 
appreciate an equal partnership according to various narrative interpretations in The 
Torah and Talmud, and so Lilith was banished from Eden, and Eve was created from 
Adam's rib according to Genesis chapter 2, verse 22. 

"Lilith" was premiered by D. Lopszyc at La Scala, Buenos Aires on 26 November 
2013. I continued research regarding injustice to women, and completed the first collection 
of " Her Stories Unsung" which was premiered by D. Lopszyc at the Cosmo Rodewald 
Concert Hall, Manchester UK on 4 February 2016, with a second performance on a 19thC 
piano at Elizabeth Gaskell’s House, the former residence of the Victorian novelist, in 
Manchester on 6 February. 

There are three specific cultures which ground the sounds and sensibilities of this 
music: American (my place of birth), British (my place of residence) and Ukrainian (a 
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frequent place in my travels). Other cultural musics are suggested through pentatonic pitch 
collections and synthetic modes, especially those with a lowered 2nd scale degree. 

Embedded within "Lilith" and throughout the entire collection is a fragment of 
Ukrainian popular music frequently broadcast across Kiev's Independence Square (as I 
heard it named) in 1993 and 1994. I never discovered the title of this melancholy tune, but 
I did notate it and found it to be a useful template on which to experiment with different 
styles. (All but the last three notes also happen to be the opening melody of Donald Fagen's 
1982 song "Maxine"). 


Figure 1. Ukrainian melody broadcast in Independence Square, Kiev 1993 & 1994 
Andante 
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A Call to Musical Arms 

"Her Stories Unsung" has a visual element with socio-political purpose: to be 
outward-facing, openly calling for social change through synchronised stimulation of both 
visual and aural senses in the concert hall, to make the musical performance as watchable 
as it is listenable. Thus the musical collection presents to the (captive) concert hall 
audience an additional active mode of engaging with concert music: that of seeing as a part 
of the music, not just seeing as a part of the performance. 

The watchable actions were devised as to ensure their full and necessary integration 
into the physical realisation of performing the sound of the music. In some cases, there is 
even a sense of "watching" sound itself — not just pianistic physicality included for the sake 
of a theatrical idea (something I explored in "Count Me In" from 2005 in which the pianist 
parodies voting corruption in the USA, UK and Ukraine from 2000-2005 by crawling 
under the piano to avoid detection). 

This approach is not allied to concept music associated with John Cage, happening 
music akin to Allan Kaprow, or danger music by or for Dick Higgins. It is not connected to 
the Fluxus movement, intermedia or interdisciplinary arts. While these variably-important 
experiments and artistic areas often draw much attention to physicality of performance 
and the body in particular, it is usually seen that the body's corporeality is the substance of 
the work. What is not evident in musical works within these cross-boundary areas is how 
the gender and gender experiences of the performer inform the creation, performance and 
reception of the works. 

Such intentional visual stimulus in "Her Stories Unsung" forces the audience to 
have to watch, to objectify the pianist - and the pianists gender- as the visual 
embodiment of the score, and not just be a deliverer of the music. The audience's gaze is 
required, the pianist's corporeal presence is called to attention, and therefore the gender of 
the performer is kept at the forefront of the listeners-turned-spectators. 

At its core, "Her Stories Unsung" asks for the act of performing it to be informed by 
the performer's gender experiences. In the first instance, the titles of the individual pieces 
are all named after women, which raises the question of how a male pianist might appro- 
ach interpreting such a piece. Would a male pianist's interpretation sound conciliatory, pa- 
tronising, detached, empathic, over-compensating? How might a female pianist's interpre- 
tation come across: sympathetic, lecture-some, insightful, (too) political? 

Second, the physicality of realising the music in each piece requires the audience's 
gaze, and thus the range of performing from normal piano touch to hand and arm clusters, 


96 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 





Здобутки музичної науки 








scraping the keys, knocking оп the piano case and restraining the hands while performing 
vividly illustrate the pianist's body as a vessel full of experiences which is burning calories 
for the benefit of the audience, despite facing intrusions and obstructions both technical 
and social. 

In his programme notes for "De Staat" Louis Andriessen states: "Many composers 
feel that the act of composing is suprasocial. I don't agree. How you arrange your musical 
material, what you do with it, the techniques you use, the instruments you score for, all of 
this is determined to a large extent by your own social circumstances, your eduction, 
environment and listening experience and the availability - or non-availability — of 
symphony orchestra and government grants. The only point on which I agree with the 
liberal idealists is that abstract musical material — pitch, duration, rhythm — is suprasocial. 
It is part of nature. There is no such thing as fascist dominant seventh". 

Musical sounds on their own - that is, without associating certain sounds with 
images or symbols or applying semantic rule sets through repeated reinforcement (eg ii — 
V — D) - are incapable of expressing anything other than themselves. This is, of course, 
what I. Stravinsky clarified when he initially stated in 1936, "I consider music, by its 
nature, incapable of expressing anything". Therefore, when we hear so-called political 
music by D. Shostakovich, it is anything but political, but rather a series of pre-labeled 
symbolic musical sounds assembled in different orders to relate rather familiar narratives. 
(Peter Kivy's account of music as imitation, illustration and representation delineates this 
attachment of symbols from abstractly expressive music in "Sound and Semblance".) 

The attempted effectiveness of such music is wholly reliant on the establishment of 
a fixed and taught musicianship, the imposition of metaphoric symbols upon the musical 
sounds, the reinforcement of those rule-sets upon musicians and their audiences, and the 
ordering and re-ordering of those sounds with occasional reminders of the extra-musical 
meanings attached to those sounds. Music as just music could never be political. 

However, the programming of a "political" symphony is only political through its 
programming, not its innate sound. In the act of programming a concert, a few people 
decide to impose upon the musicians and the audience a particular group of pieces. In 
many cases, the musicians have no say in the matter (if they are under contract to 
perform), and audience members with subscription tickets may be paying for music they 
do not want to hear. The repertoire is vastly flooded with music by male composers, and so 
programmers who remain unconscious about this fall prey to political patriarchy, while 
those who are aware make political gender choices which then affects the composers' 
public profile as well as affecting the musicians and audience. And then the act of 
performing programmed music becomes part of the socio-political process, especially if a 
conductor is involved. 

The history of musical repertoire is massively overshadowed by men. The history of 
the ownership of concert halls, orchestras, financial institutions, instrument 
manufacturing and sales, etc. was (and is) lorded over by men. The entire infrastructure is 
gendered. The incorporation of female musicians - the highest level within the patriarchal 
structure — was to provide the actuation of male composers' music: women-workers 
(performers) were to mechanically realise the creative vision of the men-composers. The 
process is almost invariably overseen by the in situ male supervisor: the conductor. 





' Andriessen, L. (1994). "De Staat". (1976). London : Boosey & Hawkes. 
? Stravinsky, I. (1936). Chronicle of My Life. London : W. Gollancz, 91-92. 





ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 97 


Роздїл другий 








But what if the musical score itself calls for socio-political acts to be performed as ап 
integral part of making the music itself? Louis Andriessen's "Workers Union" (1975) 
requires a group of willing performers to play almost-continuous unison phrases in 
moderately fast semiquaver rhythms while improvising the pitches to make a continual 
aggressive sound, as though at a political rally over at least a 20 minute duration. In his 
programme notes L. Andriessen states: "Workers Union was originally written for the 
orchestra De Volharding (Perseverance)...This piece is a combination of individual 
freedom and severe discipline: its rhythm is exactly fixed; the pitch, on the other hand, is 
indicated only approximately, on a single-lined stave. It is difficult to play in an ensemble 
and to remain in step, similar to organising and carrying out political actions". 

Similar passages of exhausting fast unison phrases occur in Andriessen's "De Staat" 
(1976), and this demand upon musicians is taken to extreme in Frederick Rzewski's "Les 
moutons de Panurge" (1969) where each musician has to slowly accelerate an additive 
series of notes (one note, then two notes, then three notes, etc. until 65 notes are strung 
together, and then continue with the reverse process by subtracting the first note, then the 
second note, etc.) in absolute unison regarding pitch, dynamic and rhythmic. In all three of 
these examples, the audience realises the musicians are under strain due to the demands of 
the musical requirement to stay synchronised despite increasing fatigue. 

The success of each performance of "Workers Union", "De Staat" and "Les moutons 
de Panurge" exposes the amount of practice each musician and the ensemble have 
undertaken before going in front of an audience, and their ongoing levels of concentration 
of the music being performed, and this exposure of individual responsibility in the service 
of group action is the point of the execution of these works in front of an audience. The 
physical realisation of each of works into musical sound for each performance is a tangible 
political act. 

"Her Stories Unsung" as symbolic and actual socio-political music. 

Lilith was the ur-woman, without any sisterhood or maternal examples. How should 
she act, what should she feel, and who is that only other person, Adam? 

Cast in two sections, "Lilith" undergoes constantly faltering attempts at self-styling 
womanhood (constant collage of sharply-contrasted styles mercurially juxtaposed against 
each other) until she is banished, deprived of human contact for having been born with — 
and demanding to maintain — equality (set as an extensive coda reliably adhering to a 
single style). 

Lilith searches for a style to give her a voice to her situation. The music gallops 
through 19thC Romanticism, French Impressionism, ragtime, rock, pop, jazz, filmic melo- 
drama pastiche, Pacific Asian pentatonic fragments, the Ukrainian popular tune cited 
earlier, pseudo free improvisation, the 13thC Dies Irae melody, and combinations of the 
above distorted through brutal hand/arm clusters roughly outlining melodic contours. See 
Figure 2. Given the absence of a single style or the integration of several related styles, the 
musical content is heard as being about style itself. (This is akin to V. Silvestrov's 1977 
"Kitsch Music", where style precedes the composing of the musical which is brought into 
being for the sake of the chosen style having a body in which to exist.) 





' Andriessen, L. (2002)." Workers Union" (1975). Amsterdam : Donemus. 
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Figure 2. Malone, К. (2013). Her Stories Unsung. Composers Edition, 1-3. 
Opening juxtaposed styles of "Lilith", bars 1-38 
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The anxiety and confusion which permeates "Lilith" suddenly cease with the Coda, 
the banishment section. Here, a single style — a lullaby — oversees Lilith's isolation. See 
Figure 3. The melody "Bicycle Built for Two" (H. Dacre, 1892) is thickened with gentle 
hand clusters with occasional pentatonic homophony, and accompanied by a slow-picked 
quasi-guitar bass line set an augmented fourth apart from the melody. The familiar 
descending melodic contour on the words "Daisy, Daisy, Give me your answer, do" 
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suggests a grounding of the former anxiety and bitter-sweet resignation to the lowered 
status which Lilith and her progeny would eternally endure. The lyric also gives the floral 
name "Daisy" to Lilith (who will subsequently be relegated to the role of a sexually 
dangerous she-devil in later scriptural writings). Finally, the use of this musical quotation 
refers to the emasculated computer HAL 9000 in the film "2001: A Space Odyssey" 
(Kubrick, 1968) when it sings "Daisy, Daisy..." during a dismantling procedure which 
destroys its self-identity, and diminishes its role to that of unquestioning servitude. 


Figure 3. Malone, K. (2013). Her Stories Unsung. Composers Edition, 14.Lullaby as coda in "Lilith", 
bars 157-164 
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Lilith's identity, too, had been destroyed. She was forcibly displaced, her equality 
revoked. The pianist opens with aggressive palm clusters – a dramatic and visually 
aggressive action — only to ultimately withdraw to consonant fingered clusters which are 
mirrored in the gentle action of the pianist's arm motion. 

This programme of angry rebellion and resignation sets up the rest of the pieces in 
the "Her Stories" collection. The depictions of women which follow each draw musical 
fragments from "Lilith", utilising new physical techniques embedded within the 
composition's development. 

Ada Lovelace (1815—1852 UK) was the first person to write computer programs, or 
to be more precise, to create the complete series of instructions which would run an 
infinite number of procedures on a calculating machine. Had the computer- ог, 
"analytical engine" which was designed by her husband Charles Babbage — actually been 
built, Lovelace's program would have been the procedure to put it into motion. 

"Ada Lovelace" explores not only the precision of her mathematical mind, but also 
the fact that she played the piano and was part of the Byron family of artists. She was a 
polymath: a programmer, musician, and intellectual hostess in a formidably male- 
dominated milieu. The music juggles these contrasting aspects of Lovelace's life into a 
whirlwind toccata of machine-like sounds which includes fragments from Stravinsky's 
"The Rite of Spring" and Schumann's "By the Fireside" ("Scenes from Childhood") and 
"Traumes Wirren" (Fantasy Piece, op.12). See Figure 4. 


Figure 4: Malone, K. (2016). Her Stories Unsung. Composers Edition, 19. "Ada Lovelace" bars 27 45 
with I. Stravinsky and R. Schumann quotations 
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Babbage’s computer concept was static (a drawing of mechanical device in an 
inactive state), whereas Lovelace’s programs were active: sequences of events, temporal 
actions, akin to the notation which represents a composition. Thus, "Ada Lovelace" is a 
program (notated score) which puts into service the device (the piano) to which it is 
applied. The music’s opening section "powers up" the piano, the gears are meshed, and 
then the coded program punched on paper - represented by the pianist as a stiff card 
scraped atop the keys — is loaded and the complex calculations begin. (E. Reilly notes that 
not only were 20thC computer programs stored on stacks of punched cards, but in the 
early 18thC programmed weaving looms were invented, which by 1800 were fully 
automated by Jacquard to weave patterned textiles according to coded punched paper’). 

The gender of the pianist would affect the interpretation of this piece. 
Understanding that the music is about computer instructions and with the score marked 
"meccanico, eccentrico" and "Toccata preciso", a male perspective might be to treat this as 
a "program": neatly execute the notation using the piano. In contrast, a female interpretor 
might see this as a "programme": the struggle to be taken as equal in a patriarchal 





' Reilly, E. (2003). Milestones in Computer Science and Information Technology. Westport, Conn. : 
Greenwood Press, 145. 





102 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 


Здобутки музичної науки 








environment by not only inventing (computer) programs, but also performing as hostess, 
pianist and intellectual, the results of which would be closely scrutinised — and criticised — 
by men. This would be exacerbated by the fact that all of the piano music she performed 
(executing the notation using the piano) would be by male composers! (with Clara 
Schumann lurking in the shadows), with the added irony that the music of "Ada Lovelace" 
also contains a quote from "The Augurs of Sprin - Dance of Young Maidens" which 
exhibits both I. Stravinsky's motor rhythms and the ballet's narrative of the portending of a 
young woman to be chosen for sacrifice to appease the (male) gods. "Ada Lovelace" draws 
upon "Lilith" 's jazz-influenced strings of unresolved dominant seventh harmonies, cluster 
chords and simultaneously playing the piano's two extreme registers. 


Figure 5. Photograph (date unknown) of J. Pastrana and 
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Julia Pastrana (1834 Mexico - 1860 
Russia) lived much of her life in а 19thC travelling 
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Figure 5. 

"Le tombeau de Julia Pastrana" simultaneously inhabits two worlds — life and 
death — by drawing upon the bimodal and pentatonic aspects of "Lilith" 's lullaby coda. 
Indeed, this is an extended lullaby for J. Pastrana, although much of it is unsettled by 
rumbling trills on both the keyboard's low register and the body of the piano itself, which 
also is knocked upon by the knuckles. All musical materials are paired and cast in oppo- 
sition to each other: sustaining trills versus decaying chords, pitched sound versus wooden 
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' And усі, В. Schumann distinguishes Е. Schubert from L. Beethoven when he stated: "Schubert is a 
more feminine character compared to the other [Beethoven]; far more loquacious, softer, broader" (Schu- 
mann, R. (1946). On Music and Musicians. Ed. Konrad Wolff, trans. Paul Rosenfeld. New York : Pantheon, 
116). 

? Anon. (1970). Photograph of the mummies of Julia and her son taken when they were exhibited in 
Malmo, Sweden, in January 1970. Cited in Licsc, J.B. and Miles, A.E.W. (1993), Julia Pastrana, the 
nondescript: An example of congenital, generalized hypertrichosis terminalis with gingival hyperplasia. 
American Journal of Medical Genetics 47, 198-212. 
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noise, intervals grouped as semitones and thirds versus perfect fourths, phrases of steady- 
duration rhythms versus outbursts of ornaments and unsteady rhythms. 

While women and men with exceptionally unusual physical features have been ex- 
ploited — John (Joseph) Merrick, the "Elephant Man", is often cited when referring to 
Victorian "freak shows" (D. Lynch 1980) - the activity of viewing the human body for 
personal pleasure is an intrusion experienced by most women on a daily basis, although 
sometimes it may be difficult to acknowledge because it is normalised by patriarchal 
societies with widespread exploitation in broadcast and print media. In most competitive 
performances, women are encouraged to wear as little as possible in order to display their 
bodies (eg "Miss Universe" contests). 

J. Pastrana's ongoing incarceration (and voicelessness) was initially social through 
her disfigurement, then in marriage to her employer, and then in death through the 
spectacle of mummification, at which point the male tendency of objectification had 
reached its fullest expression. John Shepherd states, "As reflections of the male desire to 
control the world, women themselves must be controlled and manipulated. This is 
accomplished by means of their isolation and objectification....In order to become 
'successful' in a male-dominated society, they must package themselves (or be packaged, as 
in advertising images) as objects amenable to control by men... .The existence of music, 
like the existence of women, is potentially threatening to men to the extent that it 
(sonically) insists on the social relatedness of human worlds..." . 

Although not as extreme, a female pianist will be subjected to the audience's gaze 
differently from that of a male pianist. Men usually wear black and white — and certainly 
do not have their shoulders exposed - while women wear comparatively less fabric and 
usually have some colour as part of the garment. Therefore, how women use their body 
with regard to their actual flesh is seen differently: exposed arms — and sometimes exposed 
shoulders and legs or even just ankles — suggest a different intimacy with the piano and the 
performativity of the music. 

With this in mind, "Le tombeau de Julia Pastrana" seeks a sisterhood with female 
pianists: like J. Pastrana, the pianist is subjected to the audience's gender-biased gaze as 
an exhibition. Regarding the sound-producing activity of knocking and trilling on the 
piano body, the female pianist may consider this to be touching the large, darkened object 
which J. Pastrana became, although other pianists may treat these actions as rapping on a 
coffin (which J. Pastrana did not have until 153 years after her death) or simply as 
extended sonic/pianistic techniques. 

Emmeline Pankhurst (1858-1928 UK) was the founder of the Women's Social and 
Political Union in 1903 in Manchester, UK which campaigned exclusively for the right for 
women to vote in Great Britain. She was savvy when using the social media of her day - 
news papers and photography — knowing that her "Deeds, not Words" suffrage campaign 
would draw attention by being physical, performative — not verbal — in its expression. 
Marches held by the WSPU (also called The Suffragettes) featured all of its women wearing 
long white dresses which would stand out in newspaper photographs. Eventually its 
activities extended into breaking windows and arson in attempts to have British 
Parliament pass laws to allow women to vote. Pankhurst was imprisoned for her criminal 





! Shepherd, J. (1987). Music and Male Hegemony. Music and Society: The Politics of Composition, 
Performance and Reception. Cambridge, 154. 
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deeds and chose to perform a hunger-strike to gain publicity for the WSPU. During her 
imprisonment, she was painfully force-fed food through tubes in her nose and mouth. 

In "Emmeline Pankhurst (Her Victorian musical transgressions and punishments)", 
the music is ragtime, the new, jaunty, confident music of Pankhurst's era. Brutal 
interjections from "Lilith" 's loud passages and repetitive triple fortissimo multiple octaves 
on the pitch D disrupt the savvy ragtime campaign. When these crude attempts to shout 
down the campaign fail, the music assuredly increases its performative flair by shifting to 
the theme from No. 24 of Paganini's 24 Caprices for Violin. Consequently, the pianist faces 
physical, not verbal, assault: the keyboard lid is slowly closed by the left hand while the 
right hand attempts to maintain virtuosic flair, but fails. When the campaign is restarted, 
mockery (distorted contrapuntal imitation) joins another keyboard lid assault. Switching 
to a new, softer tactic via the Ukrainian popular tune, the pianist's left arm is forced to 
stretch across difficult register changes. Several more attempts to campaign result in the 
arms completely crossed (as though tied), and the keyboard lid kept closed. When freed, 
the hands continue playing on top of the closed keyboard lid, until the left hand pulls the 
right hand off the lid. In defiance, the pianist loudly hums the rest of the notated music 
through pinched lips, insisting that the (musical) voice will be heard without the violence 
of forcing a different substance (food) into the body. See Figure 6. 


Figure 6. Malone, К. (2016). Her Stories Unsung. Composers Edition, 40—42."Emmeline Pankhurst" 
various disruptions, bars 110—134 
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(S. Gavron, director of the 2015 film "Suffragette", unfortunately omitted direct 
observation of the force-feeding process in her film. Consequently, the audience feels angry 
witnessing the victim's violent restraining, but not the horror of the invasive process, and 
so, as with many injustices, we had the privilege to look away). 

Delia Derbyshire (1937-2001 UK) was a powerhouse in the BBC Radiophonic 
Workshop, one of the greatest British exponents of electronic synthesis and musique 
concrute, although she is mostly known for her electronic arrangement and realisation of 
Ron Grainer's musical theme for the "Doctor Who" television programme in the 1960s. 
Despite a high level of music education and mathematics at Cambridge University, and 
having produced 200 original soundtracks for the Radiophonic workshop, she was 
considered a studio technician, seldom credited for the work she created. 

"Delia Derbyshire", the final piece in this collection of dramatised feminist piano 
pieces, is scored for piano and fixed media ("tape") playback. It explores sustained ringing 
sonorities of the live piano alongside a macro-time stretched fragment of piano music from 
one of D. Derbyshire's own pieces — the opening phrases for the film "Two Houses" (E. 
Kosmian, 1980) — played through a loudspeaker positioned alongside the piano. The 
degraded film stock from which the musical fragment was taken affords a strange, lost- 
world patina: the intonation drifts, the sound quality is grainy, the harmonies have a 
distinct wobble as though the soundtrack piano had vibrato. The musical fragment was 
time-stretched to 24 times its original length, and then looped on itself several times. This 
technique is akin to the physical process that D. Derbyshire had to perform in the studio: 
recording sounds on 10 or 20 metres of magnetic tape and threading them throughout the 
studio and even into a corridor before the sonic loop would repeat itself by the tape passing 
back over the playback head of the tape recorder, which would then be recorded again at a 
different speed. 

D. Derbyshire could "see" the performativity of sound on magnetic tape by the 
length it occupied, much like A. Hitchcock knew the duration of a shot to be filmed in "The 
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Birds" in terms ої how many metres of film stock was used (Hitchcock/Truffaut). The соге 
principle of musical sound - time — was thus made material but not specifically fixed until 
speed of playback was determined, which itself affected the pitch level (among other 
things) of "performing" the played-back sound recorded on the tape. D. Derbyshire 
combined her talent in mathematics and musical expression to calculate pitch, speed, 
length, filtering and rates of change of these physical dimensions of recorded tape sounds 
to create her compositions, a process parallel to that used by A. Lovelace. 

But this combination of talents — the "masculinity" of mathematics and compositio- 
nal construction with the "femininity" of musical performance and lyrical expression — was 
considered a gender transgression. Still in the throes of 19thC Victorian aesthetics, British 
society considered such meddling with suspicion: 

"Female creativity was...denied or inhibited by educational and socio-economic 
pressures born of ideological assumptions. In consequence, many women found them 
selves marginalized as composers, restricted to ‘acceptable’ genres such as the drawing- 
room ballad. Men, too, were affected by the sexual politics of the age, because the supposed 
revelation of biological truths in music meant that the presence of feminine qualities in 
their compositions could lead to invidious comparison with the less elevated output of 
women... .The emotional world was woman's; hence, so was the moral world which was 
associated with feelings and susceptibilities: ‘Let men enjoy in peace and triumph the 
intellectual kingdom which is theirs,’ advised Sarah Lewis in Woman's Mission...'. Because 
of the fact that the emotional nature in man is less active than in woman,’ wrote T.L. Krebs 
in 1893, ‘he is superior to her in his ability to penetrate the mysteries of musical theory". 

The musical content of "Delia Derbyshire" recognises D. Derbyshire's "transgressi- 
on" by aligning her recorded work as sustained time-stretching with notated fragments of 
her phrases transcribed for the concert pianist which themselves disintegrate. Since the 
degraded film soundtrack has a tuning at A = 428 Hz, there exists а counterpoint of 
temperaments, tuning and timbre between the recorded piano and the live piano at A = 
440. This means that the live pianist is able to "speak" to the recorded (deceased) pianist, 
D. Derbyshire herself, using the same material but with a different "dialect" regarding 
tuning and timing. (To ensure this dialogue, the dynamic levels of the recorded and live 
pianos are to be the same throughout the performance.) 

This musical conversation across the gulf of time, timbre, tuning and articulation 
can be thought to have a closer kinship between the interlocutors if the pianist was female, 
if she found her own gendered experiences regarding recognition were parallel to those of 
D. Derbyshire. The pianist's dialogue is simple, full of silences in order to listen for cues 
from D. Derbyshire's rich palette. When D. Derbyshire's soundtrack performance of her 
unprocessed piano arpeggios finally "speak" at 343" (her original "voice"), the concert 
pianist bows out of the conversation and plays a reprise of "Lilith" 's lullaby. 

Throughout this collection of five concert hall piano pieces, there is an escalation of 
visually-confirmed sonic physicality. The spectator sees the pianist's body increasingly 
extend. "Lilith" demands clustered fingers and palms to make pitch-noise contours. "Ada 
Lovelace" needs pitch-clusters and loud extreme register fast rhythms as well as unpitched 
noise with the keys scraped with a stiff card. "Le tombeau de Julia Pastrana" requires 
knocking and trilling the piano body and the keyboard without producing pitch. 
"Emmeline Pankhurst" demands impossible arm crossing and hostile assault on the 





! Scott, D. (1994). The Sexual Politics of Victorian Music Aesthetics. Journal of the Royal Musical 
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pianist's hands. "Delia Derbyshire" reduces the pianist's contact with the piano to a bare 
minimum which leaves the spectator to view each isolated note performed by the pianist as 
a search for re-integration with the instrument, until finally the piano is effectively 
removed from the pianist, before returning to the coda of the source, "Lilith". 

In 2018, the second collection of dramatised feminist piano pieces will explore 
further techniques of visually physicalising the nature of pianists’ sound production, 
including tearing the score, performing near-impossible dynamic changes, and being 
challenged to synchronise with an unreliable recording. As I research further into the 
gender experiences of women, especially female pianists, additional techniques will 
emerge. 

The question may be asked: Why is a male composer concerned about gendered 
performance practice with contemporary concert music, especially his own? 

The issue is not that men wish women to be deprived of equal rights and 
opportunities afforded to men. The real reason is that men do not want to lose their 
privileges which they have given themselves and defended simply by being men. Part of 
this privilege is to perpetuate systems which are already in place for men when they are 
born. For example, modern composition bypasses the sonic "social relatedness of human 
worlds" (which stems from early childhood bonding to parents, especially the mother), to 
instead create data-based arbitrary rule sets regarding pitch and rhythmic parameters of 
music. R.Scruton distinguishes between the Authoritarian composer (he cites 
A. Schoenberg) and the composer with Authority (his example is L. Janácek) when he 
states, "Schoenberg's approach to music made listening hard. But it made composing 
easy... .For lesser talents, the adherence to the a priori system failed to conceal the result. 
Nevertheless, they were fortified against criticism by the erudition of their theory." 

Education from a very young age is the only way to fix the imbalance, education 
supported by unbiased research, as free as possible from culture and tradition. But 
unfortunately, the events of the past have been written by men for men, making them "His 
Stories". Education through revered texts such as The Bible perpetuate inequality and 
guilt: "By woman came sin and therefore death" (Ecclesiasticus 25:24), although this is 
deftly handled by Elizabeth Cady Stanton in her 1898 work "The Woman's Bible" which 
exposes the law-driven "priestcraft" oppression of Woman as precipitating the fall of the 
race, tried, condemned and sentenced without given voice to the initial accusation. And 
while F. Dostoyevsky refers to systems of servitude and suffering as part of an enforced 
inequality of the class system in his 1864 novella "Notes from Underground", does this not 
apply to a global class identity, the female class? 

In 2010, Christopher Hitchens stated: "We all know that there is a cure for poverty, 
a rudimentary one. It does work though. It works everywhere for the same reason. It's 
colloquially called "the empowerment of women". It's the only thing that does work. If you 
allow women control over their cycle of reproduction, so they're not chained by their 
husbands or by village custom to annual animal-type pregnancies, early death, disease — if 
you will free them from that,«...» the whole floor — culturally, socially, medically — of that 
village will rise". 

An effective piece of music should be polemical and demonstrate an imperative for 
its existence. It should have a sense of style(s), be grounded in the craft of communication, 
sound opinionated and purposeful, and have a real flavour along with nutritious substance. 





' Hitchens, C. Hitchens-Dembski Debate November 2010. Available at : http://www.youtube.com/- 
watch?v-7WDloawrRJI&feature-youtu.be£t-0m58s. (Accessed: 16.09.2017). 
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The act of performing socio-political music live in front of attentive, active 
audiences is vital. CDs, DVDs, YouTube, digital dissemination as forms of archiving such 
performances are only documenting a pale imitation. The actual performance itself is 
dangerous, physical, has skin which will sweat, is "dirty" by being physical, and the 
spectator is captive, committed to stay and watch. And think. 

The pianist's actions which are imperative in performing " Her Stories Unsung" are 
outward-facing: these actions themselves look back at the audience to implore each 
spectator to also take action to achieve gender equality. And if there is memorable music to 
spur it along, then the effort is less arduous. 

In fact, it might even be enjoyable. 

"Anyone who tries to make a distinction between education and entertainment 
doesn't know the first thing about either." (M. McLuhan & G.B. Leonard!) 

"Its misleading to suppose there's any basic difference between education and 
entertainment. This distinction merely relieves people of the responsibility of looking into 
the matter" (M. McLuhan’). 

"Feminism is a movement to end sexism, sexist exploitation, and oppression...the 
movement is not about being anti-male. It makes it clear that the problem is sexism. And 
that clarity helps us remember that all of us, female and male, have been socialized from 
birth on, to accept sexist thought and action. As a consequence, females can be just as 
sexist as men... To end patriarchy (another way of naming the institutionalised sexism) we 
need to be clear that we are all participants in perpetuating sexism...until we let go of sexist 
thought and action and replace it with feminist thought and action." (B. Hooks’). 
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Кевін Мелоун. «Її неоспівані історії»: Фемінізм в музичних творах ra концертних 


програмах. Англо-американський композитор Кевін Мелоун у 2013-2016 роках створив 
цикл феміністичних фортепіанних композицій як коментар щодо нерівності жінок у патріар- 
хальних суспільствах 1 як заклик до зміни статусу-кво через концертні програми та нові за- 
соби композиції, які мають гендерну специфіку. К. Мелоун, як вимушений переселенець, ус- 
відомив, що маргіналізовані групи піддаються різним типам гніту та нерівності в суспільстві. 
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Спираючись на матеріали з США, Великої Британії та України, К. Мелоун разом з аргентин- 
ською концертуючою піаністкою Діаною Лопшиц працювали над створенням суспільно- 
політичної музики, яка вимагає театральної дії під час виконання композиції, а також особ- 
ливої уваги до гендеру виконавця. Цикл з п'яти фортепіанних композицій присвячений осно- 
вним аспектам життя п'яти жінок: Ліліт (біблійної жінки, попередниці Єви), Ади Лавлейс, 
Джулії Пастрана, Еммеліни Панкхурст та Делі Дербішир. Візуально обгрунтоване гендерне 
кодування концертної музики К. Мелоуна та її виконання свідчать про відмову від гендерно- 
нейтрального підходу до створення та інтерпретації музичних творів. Таким чином, 
К. Мелоун закликає композиторів та виконавців підтримувати активістів, які виступають за 
рівноправність чоловіків та жінок, дотримуючись гендерного балансу в своїй творчості для 
досягнення цілісності музичного мистецтва (в якому поки що переважає патріархат), бути 
строгими, але розважливими. 


Ключові слова: фемінізм, гендер, фортепіанна музика, соціально-політична музика, 
театральність, музика Кевіна Мелоуна. 


Кевин Мзлоун. «Ее невоспестье истории»: Феминизм в музыкальных произве- 
дениях и концертных программах. Англо-американский композитор К. Мэлоун в 2013— 
2016 годах создал цикл феминистических фортепианных композиций как комментарий отно- 
сительно неравенства женщин в патриархальных обществах и как призыв к изменению ста- 
туса-кво через концертные программы и новые — гендерно-специфические — средства компо- 
зиции. Будучи вынужденным переселенцем, К. Мэлоун осознал, що маргинализированные 
группы подвергаются разным типам угнетения и неравенства в обществе. Опираясь на мате- 
риалы из США, Великобритании и Украины, К. Мэлоун вместе с аргентинской концертиру- 
ющей пианисткой Дианой Лопшиц работали над созданием общественно-политической му- 
зыки, которая предусматривает театральное действие во время исполнения композиции, при 
этом особое внимание уделяется гендеру исполнителя. Цикл из пяти фортепианных компо- 
зиций посвящен основным аспектам жизни пяти женщин: Лилит (предшественницы Евы), 
Ады Лавлэйс, Джулии Пастрана, Эммелины Панкхурст и Дэли Дэрбишир. Визуально- 
информативное гендерное кодирование концертной музыки К. Мэлоуна и ее исполнения 
свидетельствует об отказе от гендерно-нейтрального подхода к созданию и интерпретации 
музыкальных произведений. Таким образом К. Мэлоун призывает композиторов и исполни- 
телей поддержать активистов, выступающих за равноправие мужчин и женщин, придержи- 
ваясь гендерного баланса в своем творчестве для достижения целостности музыкального ис- 
кусства (в котором пока царит патриархат), быть строгими, но рассудительными. 


Ключевые слова: феминизм, гендер, фортепианная музыка, социально-политическая 
музыка, театральность, музыка Кевина Мэлоуна. 


Стаття надійшла до редакції 25.10.2017 p. 
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«ЗОЛОТА ДОБА» ІТАЛІЙСЬКОЇ ОПЕРИ ОДЕСИ: 
АНТРЕПРИЗА ГАВРИЛА АНДРОСОВА 
У СЕЗОНІ 1850—1851 РОКІВ 


Досліджені умови та специфіка діяльності італійської оперної трупи в оде- 
ському міському театрі у першому театральному сезоні антрепризи родини Ан- 
дросових першої половини 1850-х років. Проаналізований зміст основних пунктів 
театрального контракту антрепренера з міською думою, які визначали фінансо- 
ві та організаційні основи роботи театру, взаємні зобов'язання сторін, вимоги до 
складу та якості виконавської трупи i її сценічної діяльності. Показані особливо- 
сті закордонного ангажементу оперної трупи в головних центрах оперної індус- 
трі Італії, характер взаємовідносин імпресаріо з театральним агентом антре- 
призи, здійснений аналіз виконавського складу трупи, досліджені якісні характе- 
ристики голосів та акторської майстерності солістів. Окрема увага приділена 
вивченню вокально-сценічної діяльності трупи, виявленню особливостей форму- 
вання репертуару в умовах європейської оперної моди та, водночас, імперської по- 
літичної цензури, а також якісним характеристикам взаємодії артистів між со- 
бою та з оркестром. Описані види театральних комунікацій, які виникали між 
артистами та глядачами, способи вшанування провідних виконавців в театра- 
льній залі та за її межами, виявлені особливості музично-критичного аналізу дія- 
льності одеської оперної трупи в італійській театральній та місцевій офіційній 
пресі. 

Ключові слова: одеський міський театр, італійська опера в Одесі, антре- 
приза родини Андросових, театральні комунікації. 


Період найвищого злету італійської опери в Одесі припадає на середину 
ХІХ століття На той час історія місцевої італійської антрепризи налічувала майже 
півстоліття, впродовж якого склалися традиції закордонного ангажементу оперної 
трупи та оркестру, формування репертуару, були встановлені вимоги до якості вико- 
навців, визначені джерела фінансування театральної справи тощо. Водночас італій- 
ський театр перетворився на осердя культурно-мистецького життя Одеси та півден- 
ного регіону загалом, а театральні комунікації вийшли за межі театру, перетворив- 
шись на вагому складову соціокультурного повсякдення містян. 

Антрепризу першої половини 1850-х років іноді називають «золотою добою» 
італійської опери Одеси. Така висока оцінка цього періоду має об'єктивне підгрунтя: 
у цей час імпресаріо плідно співпрацювали з відомими театральними агенціями на 
Апеннінах, внаслідок чого на сцені театру з'явився ансамбль молодих обдарованих 
артистів, які знайомили місцевого глядача з популярним в Італії оперним репертуа- 
ром, демонструючи відмінну вокальну школу, майстерне поєднання співу з мистецт- 
вом драми. 
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До теми діяльності одеської італійської опери першої половини 1850-х років 
зверталися неодноразово, зокрема, в дослідженнях, присвячених історії театрально- 
го менеджменту Одеси", впливам італійської опери на музичну культуру міста", на 
розвиток у ньому музично-театральних традицій в контексті історії міського театру, 
відтворенню українських сторінок творчих біографій визначних діячів культури Іта- 
mii’. 

Попри велику увагу вчених та краєзнавців до окремих аспектів діяльності іта- 
лійського театру в Одесі, вивчення вітчизняних архівних джерел, пов'язаних з історі- 
єю театральної справи в Одесі, місцевої та італійської театральної преси дозволяє 
розширити рамки попередніх досліджень, визначивши місце італійської опери Оде- 
си в системі міжкультурних комунікацій, простежити зв'язки одеської оперної ан- 
трепризи з провідними центрами музичної культури Італії, виявити закономірності 
формування артистичного складу трупи, репертуару, відтворити способи взаємодії 
артистів та публіки в театрі та за його межами, а також показати вплив зовнішніх 
чинників різного характеру (історичних, юридичних, управлінських) на динаміку 
розвитку італійської опери в Одесі першої половини 1850-х років. 

В середині ХІХ століття імпресаріо залишався ключовою фігурою театрально- 
го процесу, оскільки в його руках зосереджувалися основні ресурси для забезпечення 
функціонування театру. Сьогодні на питання про власника театрального ангажемен- 
ту в Одесі першої половини 1850-х років неможливо дати однозначну відповідь. 
Зважаючи на зміст театрального контракту, інших юридичних документів, які регу- 
лювали діяльність театру, свідчення різних джерел, вільно говорити про колектив- 
ний театральний менеджмент родини Андросових та їхніх фінансових партнерів, 
який мав свою специфіку в кожному театральному сезоні. 

Утримувачем антрепризи у міському театрі Одеси та маркітантства в портово- 
му карантині з весни 1850 року офіційно вважався почесний громадянин міста, ко- 
лишній міський голова і купець першої гільдії Семен Андросов, направду ж він осо- 
бисто театральною справою не опікувався взагалі. Від імені цього поважного негоці- 
анта діяли за довіреністю його сини. Власне театральний контракт, який традиційно 
був поєднаний із монопольним правом на здійснення портового маркітантства, 
18 жовтня 1849 року уклав за дорученням батька Гаврило Андросов”. Тому різні дже- 
рела найчастіше саме його йменували антрепренером одеського міського театру 
впродовж двох сезонів 1850-1852 років. Інших трьох синів С. Андросова - Іллю, Ми- 


! [Витте H.] Краткая историческая записка о положении театрального дела в Одессе с начала 
постройки сгоревшего театра, т.е. с 1808 года. Одесса : Тип. А. Шульце, 1886. 27 с. 

2 Кацанов Я. Из истории музыкальной культуры Одессы (1794-1855) // Из музыкального 
прошлого: [Сб. очерков]. Вып. 1 / [ред.-сост. Б.С. Штейнпресс]. Москва: Гос. муз. изд-во, 1960. 
С. 393—459. 

3 Остроухова Н. Одесский оперный театр в историческом пространстве и времени. Книга nep- 
вая. 1804-1873. Одесса : Астропринт, 2013. 392 c. 

^ Варварцев М. Італійці в культурному просторі України (кінець ХУШ ~ 20-ri рр. XX ст.): ic- 
торико-біографічне дослідження (словник). Київ, 2000. 324 c. 

? Державний архів Одеської області. Ф. 4. Оп. 1. Спр. 1752 [Про укладення з купцем Семеном 
Андросовим контракту на утримання театру і маркітантства в карантині строком з 4.03.1850 р. на 
шість років, а також про продовження цього контракту сином Андросова Василем 1 купцем Карутом, 
ч. 1., 1849-1854 pp.]. Арк. 69. 
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хайла та Василя - в тогочасній театральній пресі відносили до складу театральної 
дирекції". 

Підготовлений міською думою та узгоджений із Г. Андросовим контракт тра- 
диційно визначав права та обов'язки антрепренера, міської влади і дирекції театру, 
регулював їхні відносини між собою та, окремо, антрепренера з артистами, встанов- 
лював межі відповідальності кожного згаданого в цьому документі учасника театра- 
льного процесу. 

Разом із тим у контрактних домовленостях із нинішнім імпресаріо місцева 
влада, маючи сумний досвід урядування антрепренерів-попередників, спробувала 
убезпечити театр від можливих матеріальних збитків унаслідок недбальства утриму- 
вача. Тому в ряді пунктів дума окремо зобов'язувала Г. Андросова опікуватися внут- 
рішніми службовими приміщеннями та театральною залою: окрім ремонту антре- 
пренер був відповідальний за їхню чистоту, належне опалювання й освітлення. До 
початку сезону вистав він мав оновити та полагодити меблі в усіх частинах театраль- 
ної зали, так само, AK і сценічні механізми, лаштунки та реквізит, обстежити сценічні 
костюми i, в разі потреби, своїм коштом виготовити нові". Особливо жорсткі наста- 
нови стосувалися підготовки вистав, зокрема вимагалося обов'язкове дотримання 
відповідності оформлення сцени і костюма артистів історичній епосі й країні, тобто 
саме так, як було зазначено в лібрето опери". У випадку невиконання чи неналежно- 
го виконання цих та ряду інших зобов'язань на антрепренера накладалися грошові 
штрафи. 

Новий імпресаріо, готуючи приміщення театру до свого першого сезону, праг- 
нув уразити публіку сучасним оформленням театральної зали та зручностями роз- 
ташування у ній глядачів. Один із одеситів-дописувачів болонського часопису 
«L'Osservatorio» після відвідування театру на початку сезону 1850/51 років відзначив 
удалі дизайнерські вирішення антрепренера: «<...> він повернув театру Одеси, за- 
вдяки доцільній реставрації, всі бажані зручності і той сяючий декор, яким захоп- 
люються виключно в провідних театрах наших столичних міст. Він повністю оновив 
дощане покриття партеру, поглибив ложі біля сцени, а напівкруглі ложі третього 
ярусу уподібнив до інших, усі їх обклеївши шпалерами і прикрасивши золотим окса- 
митом. Зроблені нові лави для партеру, збільшена й розкішно мебльована оркестро- 
ва яма. Додайте до цього всього яскраве освітлення, яке цілий день зачаровує театр і 
збуджує суперництво прекрасних дам у вишуканості» . Згадуючи про ці самі зміни 
багато років по тому, тодішній капельмейстер театрального оркестру Л. Джервазі 
відзначав як особливий здобуток від реконструкції зали збільшення кількості рядів 
крісел у партері, третина якого раніше не мала місць для сидіння». У цій частині зали 
зазвичай розміщувались представники незаможних соціальних груп (крамарі, мат- 
роси, портові робітники, студенти та ін.), які, купуючи лише вхідний квиток, мали 
змогу насолоджуватися оперними виставами. Відтепер новий «партер» знаходився в 
колишній галереї третього ярусу?, у якій для глядачів установили лави. 





' Dichiarazione // L'Italia musicale. 1851. №9. 29 gennaio. 

? Державний архів Одеської області. Ф.4. Оп. 1. Спр. 1752. Арк. 80 зв. — 81. 

3 Там само. Арк.89 зв. — 90. 

^ [I Teatro Italiano di Odessa e l'impresario Androsow // L’ Osservatorio. 1850. №21. 12 giugno. 

> Джервази Л. Исторический очерк итальянской оперы в Одессе с 1838 по февраль 1870 г. // 
Новороссийский телеграф. 1870. №97. 3 (15) мая. 

° Итальянская опера в Одессе // Одесский вестник. 1850. № 32. 22 апреля. 
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Чинний контракт із антрепренером вимагав забезпечення оперних вистав 
трупою співаків-солістів із 12-ти осіб (5 співачок і 7 співаків), яким мали допомагати 
мішаний театральний хор у складі 10-ти чоловіків і 6-ти жінок під керівництвом хо- 
рмейстера та оркестр із 34-х музикантів під орудою капельмейстера (maestro di 
musica) i диригента-скрипаля. До підготовки вистав були залучені декоратор, кравці, 
перукар, а також численні працівники сцени та інша театральна обслуга". Антрепре- 
нер брав зобов'язання забезпечити трупу співаками з «добрими голосами», а прові- 
дні солісти мали володіти відмінними вокальними та артистичними чеснотами». 

До виконання цих вимог імпресаріо поставився не менш відповідально, ніж до 
оформлення інтер'єру театральної зали. Він довірив комплектацію трупи відомій те- 
атральній агенції Луїджі Ронці з Флоренції, якому гарантував монопольне право на 
ангажемент співаків та музикантів оркестру для одеської сцени на теренах Італії. 
Для перемовин із агентом до Тоскани заздалегідь направили досвідченого «комісіо- 
Hepa», колишнього контрабасиста театрального оркестру Алессандро Бігатті“, який 
виконував функції кореспондента імпрези ще з часів О. Сарато і /I. Марінковича. 

Завдяки зусиллям агенції Л. Ронці італійська трупа одеського театру була 
майже цілком оновлена. Від попереднього складу виконавців залишились лише юна 
примадонна-сопрано Е. Д’Альберті, бас-профундо A. Берлендіс, який уже давно за- 
мешкав у Одесі, і кілька співаків допоміжних партій. Усі інші солісти трупи мали 
з'явитися на суд одеського глядача вперше. Перед початком сезону болонський ча- 
сопис «Teatri, arti e letteratura» повідомив імена чотирнадцяти співаків та вісімнад- 
цяти музикантів оркестру, ангажованих для одеського театру фірмою Л. Ронці. Серед 
названих виконавців були примадонни-сопрано Аделаїда Басседжо і Джузеппіна 
Брамбілла, примадонна-меццо-сопрано (контральто) Аделаїда Рамаччіні, перші те- 
нори Марко Віані й Луїджі Стеккі-Боттарді, перший баритон Лодовіко Буті та бас- 
буф Луїджі Маджоротті . Крім співаків та музикантів у складі учасників нової трупи 
був названий художник-сценограф Доменіко Ангінетті?. До початку сезону до трупи 
влилася ще одна група артистів у складі «примадонни меццо-сопрано і контральто» 
Еудженії Кредацці, басів для виконання другорядних партій Кортеллі й Плаччі та 
співачок-компрімарій Каламарі, Плаччі й О. Фйорентіні.. 

Нові артисти італійської опери вирушали до Південної Пальміри з усіх куточ- 
ків Італії: тенор М. Віані - з Болоньї, куди він раніше повернувся після успішних ви- 
ступів у комунальному театрі Модени, звідти само прямували компрімарії сестри 
Плаччі; інша частина трупи була укомплектована у Флоренції, до неї ввійшли бас 
Л. Маджоротті, тенор Л. Стеккі-Боттарді, баритон Л. Буті, примадонна-контральто 
А. Рамаччіні; примадонна-сопрано А. Басседжо виїхала до Одеси з Трієста, у театрі 
якого вона з успіхом провела попередній сезон, а її майбутня суперниця по одеській 
сцені Дж. Брамбілла попрямувала до місця призначення з Мілана, де вона очікувала 
на новий ангажемент, щойно завершивши виступи в театрі Кунео“. Як повідомляла 





' Державний архів Одеської області. Ф. 4. Оп. 1. Спр. 1752. Арк. 86. 

? Там само. Арк. 86. 

3 Avviso // La Fama. 1850. №7. 31 gennaio. 

^ Odessa // Gazzetta dei teatri. 1850.Ne 39. 5 luglio. 

? Agenzie teatrali // Teatri, arti e letteratura. 1850. Ne 1323. T. 53. 25 aprile. 

* Ibidem. 

7 Corrispondenza del teatro di Odessa del 14 giugno 1850 // L'Osservatorio. 1850. № 26. 28 giugno. 
* Movimento artistico // Teatri, arti e letteratura. 1850. Ne 1319. T. 53. 28 marzo. 
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«L'Osservatorio», театральний сезон в Одесі розпочали «чотири примадонни- 
сопрано, дві контральто, два перші тенори, два баси й комічний буф, а також багато 
виконавців других партій» !. 

Майже всі дебютанти трупи мали з'явитися перед глядачами на початку сезо- 
ну. Не дивно, що, ознайомившись із цілковито позитивними характеристиками ан- 
гажованих виконавців та зауваживши дифірамби антрепренерам за вдале перепла- 
нування і оздоблення театру, які були надруковані в місцевих газетах, публіка поба- 
жала пересвідчитися в усьому на власні очі й влаштувала аншлаг на перших виста- 
вах італійців. 

Спочатку одесити почули примадонну А. Басседжо і тенора М. Віані в «Ломба- 
рдцях» Дж. Верді, якими 25 квітня відкрився театральний сезон. Описуючи вражен- 
ня від дебюту нової оперної діви, кореспондент «Одесского вестника» зазначав: «Ді- 
апазон голосу пані Басседжо «...» неширокий, але зате голос дуже приємний і мето- 
да прекрасна, гра відзначається благородністю ra енергією»". Особливий акцент Tea- 
тральна критика зробила на артистичних чеснотах дебютантки, відзначивши ціль- 
ність її вокального та драматичного таланту: «Басседжо викликала на сцені зачару- 
вання від нового образу. li спів i її особистість знаходяться у повній гармонії <...>. 
Простота і природність - це ті якості, які в ній не протиставлені, що трапляється 
вкрай рідко, і тому напевне заслуговують великої похвали». 

Її партнер-виконавець партії Оронте М. Віані сподобався ще більше. За образ- 
ним висловлюванням критики, він скинув із п'єдесталу усіх попередників-тенорів, 
які побували на одеській сцені. Цьому співакові вдалося полонити публіку «вдумли- 
вою грою» і «проникливою чарівністю його виразного і пристрасного голосу, який 
окремими нотами проникає до глибин душі»". Описуючи голос цього юного барито- 
на, оглядач відзначив його тембральні якості - «дзвінкість, густоту і солодкавість», 
які створювали незабутні враження від співу. «Ви чуєте голос сильний, і, в той же 
час, голос чистий, вільний, відкритий, голос дзвінкий, і, в той же час, надзвичайно 
ніжний «...»»^, - захоплено писав музичний критик. 

Виконавці головних партій здобули прихильність публіки з перших хвилин 
вистави. А. Басседжо отримала гучні оплески за виконання молитви «Ave, Maria», 
яку вона проспівала «зі смаком, точністю і ніжністю». Аплодисменти на адресу при- 
мадонни тривали впродовж усієї опери і сягнули найвищої точки після фрази «МО, 
Dio non vuole!», а також у фіналі. M. Віані-Оронте у сольних номерах i так само B ан- 
самблях, за словами одного з критиків, «виявив великі можливості свого чудового 
голосу, водночас сильного і зворушливого» . У другому акті публіка вже вітала арти- 
ста як свого улюбленця - при виході на сцену його зустріли гучними оваціями і схва- 
льними вигуками. Впродовж усієї опери співака слухали із задоволенням і безупин- 
но заохочували, щораз викликаючи на поклон. Глядачам найбільше сподобалось ви- 
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конання каватини, потім тенору аплодували в адажіо і висловили захоплення після 
кабалетти!. Не менш успішно нові артисти зарекомендували себе в ансамблях: «У 
дуеті з Басседжо він |Віані| приніс велике задоволення, тому публіка забажала по- 
вторення репліки, яка була виконана у супроводі зростаючих пристрастей. Коли 
врешті дійшло до терцету, о! ми можемо сказати, що вияви захоплення стали таки- 
ми, що, здавалося, ніколи не припиняться». У наступній дебютній опері - «Ерна- 
ні» - А. Басседжо 1 М. Віані в партіях Ельвіри й Ернані, за словами критики, «підняли- 
ся на ту саму висоту, що і в “Ломбардцях”»”. 

В іншій виставі початку сезону, «Пуританах» В. Белліні, одеська публіка вітала 
з удалим почином примадонну Джузеппіну Брамбіллу, яка з'явилася в партії Ельві- 
ри. У цій ролі артистка від початку виявила себе як відмінна акторка і непересічна 
співачка. «Вона має у своїй особі щось таке бездоганне й особливе, - відзначав кри- 
тик, - яке опановує тебе з першого моменту. <...> Залежно від того, чого вимагають 
обставини, ти бачиш її чи милою і простосердечною, чи зворушливою і драматич- 
ною, i, вкупі з розмаїттям гри, це підкреслює головні переваги її співу»". У першому 
акті, коли Дж. Брамбілла-Ельвіра з'являється перед глядачами як наречена Артура у 
вінку з білих троянд, у вінчальному платті й виконує знамениту «Con vergin 
vetzosa» — це викликає шалений відгук у глядачів, «аплодисменти тривають безкіне- 
чно»). Не менш блискучою була артистка y сцені божевілля. Глибоко драматичну 
арію «Vieni, Arturo...» вона виконала з таким мистецтвом, натхненням і пристрастю, 
що збудила у глядачів щире співчуття до своєї героїні". 

Артистичний талант Дж. Брамбілли засяяв новими гранями у творчому танде- 
мі з М. Віані, який став її партнером у «Лючії ді Ламмермур», провівши партію Ген- 
ріха Аштона. Глядачі відзначили чудово виконаний артистами дует першого акту 
«Verranno a te sull'aure», гру i спів сопрано у третьому акті, а тенора у фіналі опери. 
Ось як згадували очевидці про виступ примадонни у сцені божевілля: ««...» Брамбіл- 
ла, граючи Лючію в маренні, відтворила гнів, екстаз, біль із захоплюючою правдивіс- 
тю, яка переходить у заклинання; в останній стадії божевілля, виконуючи мотив 
«Spargi d'amaro pianto» Брамбілла здобула вигуки схвалення і нескінченні оплески». 

Згадуючи про виступ тенора в «Лючії», одеський кореспондент міланського 
часопису «L'Italia musicale» окремо зазначив, що завдяки неперевершеному співу й 
грі М. Віані в цій опері, такому, як раніше у «Ломбардцях» і «Ернані», цей співак 
«зміг, незважаючи на свою молодість, увійти до числа артистів, які вже заслужили 
високу репутацію»". 

Дебютні спроби нових співаків, як і виступи у складі нової трупи деяких уже 
відомих в Одесі артистів, були не завжди такими вдалими, як можна виснувати з ре- 
цензій, присвячених успіхам А. Басседжо, Дж. Брамбілли чи М. Віані. Багато крити- 
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ки випало на долю тенора Л. Стеккі-Боттарді. Наділений непоганим голосом, але не 
навчений майстерно ним володіти, без необхідних артистичних навичок, які позба- 
вили б його холодності гри і невиразності у виявленні сценічних почуттів, артист не 
справив враження ні на одеську публіку, ні на критику. Почавши з безбарвного де- 
бюту в партії Графа Альмавіви, він трохи заспівав у «Пуританах», «Сомнамбулі» і 
«Ніні, божевільній від кохання». Згадуючи про дебют Л. Стеккі-Боттарді в «Пурита- 
нах», дописувач «Одесского вестника» зазначав, що «голос його тепер рідше урива- 
ється і взагалі його слухаєш із задоволенням», але, що стосується гри цього артиста, 
то вона була холодною і невиразною, як і на початку". В «Лукреції Борджа», де він 
виступив поряд із фаворитами публіки А. Басседжо й А. Берлендісом, юний співак 
виглядав невпевнено, хоча загалом сподобався виконанням партії Дженнаро”. Брак 
сценічного досвіду спонукав цього артиста до спрощення партій шляхом вилучення 
складних місць, як він зробив, наприклад, у «Сомнамбулі». Тоді, за свідченням кри- 
тики, співак «пропустив кращу свою арію «Ah! Perché non posso odiarti»’. 

Гучно анонсований дебют у «Севільському цирульнику» ще однієї примадон- 
ни - Е. Кредацці - не приніс їй сподіваної слави. Для першого виступу співачка об- 
рала непросту у вокальному плані партію Розіни, і хоча «виконувала рулади і фіори- 
тури дуже складні», ті їй давалися дуже важко, з великими зусиллями 1 все одно ба- 
жаного ефекту не мали. Як зазначав небайдужий глядач, «на обличчі пані Кредацці 
можна було прочитати, що вона думає не про роль Розіни, а про те, як би не сфаль- 
шивити і витягнути задану собі руладу»". Публіка оплесками підбадьорювала юну 
співачку, заохочуючи до більш розкутого виконання грайливої партії Розіни. Про ці 
«оплески» на адресу дебютантки, не вдаючись у деталі виступу, скупо написала мі- 
ланська «Gazzetta dei teatri». Передруковуючи інформацію про дебют E. Кредацці, 
редактор болонського часопису «Teatri, arti e letteratura» Г. Фіорі довільно змінив 
фразу «отримала оплески» на «викликала захоплення». Такі невідповідності в onj- 
нках виступів співвітчизників за кордоном були не поодинокими: суцільно позитив- 
ні рецензії із суперлативними характеристиками співаків зазвичай поміщали редак- 
тори італійських театральних газет з метою підтримати своїх артистів і заодно зро- 
бити їм рекламу для майбутнього ангажементу в італійських та закордонних театрах. 
Це робилося, звісно, не з альтруїстичних поривань - більшість видавців таких газет 
були власниками великих театральних агенцій. Проте цього разу така «неточність» 
викликала обурення в редакції іншого болонського театрального часопису «L'Osser- 
уаїогіо». Маючи достовірну інформацію з Одеси про дебюти примадонни Е. Кредац- 
ці, він заперечив версію Г. Фіорі про її успішний дебют: «Це твердження неправдиве, 
навпаки, її виступ отримав лише співчуття, і лише тому, що Одеса бачила її перші 
кроки на сцені; опера не витримала й двох вистав, після чого ця партитура була зня- 
та з репертуару і відправлена до архіву; також не був надто вдалим її виступ у «Лук- 
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perii», де вона виконувала партію Орсіні»!. Звинувачення в упередженості були Ie- 
реконливими, 1 Г. Фіорі не залишалося нічого іншого, як прислати в редакцію свого 
опонента лист, у якому він визнавав свою легковірність і неуважність". 

І все ж, такі дискусії у пресі були нечастими. Зазвичай оцінки місцевої одесь- 
кої та італійської критики щодо успішності виступу того чи іншого артиста збігалися. 
Наприклад, перший вихід на одеську сцену примадонни-меццо-сопрано А. Рамаччіні 
в опері П. Копполи «Ніна, божевільна від кохання» отримав позитивні відгуки і в 
одеській, і в італійській пресі. «Добрий виступ» примадонни?, в якому вона співала 
«з почуттям і виразністю», демонструючи «жваву гру» в головній партії, не залиши- 
вся поза увагою публіки, яка її прийняла «з помітним задоволенням і схваленням», а 
після другої вистави цієї опери, за словами критики, артистка «заслужила завзяті 
оплески і виклики та отримала кілька букетів». 

Резюмуючи дебютні виступи учасників нової італійської трупи впродовж пер- 
ших місяців, міланська газета «La Fama», окрім названих артистів, відзначила комі- 
чного баса Маджоротті в «Ніні» (Сімпліціо) та «Севільському цирульнику» (Фігаро), 
примадонну E. Д’Альберт! в «Роберт! Деверьо» (Єлизавета), а також давнього знайо- 
мця одеситів баса А. Берлендіса". Публіка щиро аплодувала йому в партії Дона Basi- 
ліо («Севільський цирульник»), Сера Джорджа Валтона («Пуритани»), Дона Руя Го- 
меса де Сільви («Ернані»), Графа Рудольфа («Сомнамбула»). Як і в попередніх ан- 
трепризах, виступаючи у комічних та драматичних партіях, цей артист демонстрував 
чистоту звучання голосу, глибоке знання партитури, чудову гру і блискучу взаємодію 
з партнерами в ансамблях". Критика наважилася висловити зауваження на його ад- 
ресу лише одного разу, коли артист на власний розсуд оздобив партію Оровезо в 
«Нормі» фіоритурами. Ці вставки, на думку шанувальників опери, хоч і були вико- 
нані майстерно, зашкодили враженню від цільного образу жерця, відтвореного арти- 
стом - героя з «простим і суворим» характером". 

Більшість артистів, ангажованих для одеської сцени, загалом відповідали сво- 
їм сценічним амплуа. Заміна виконавця під час сезону була в Одесі винятковою поді- 
єю, частіше артистів-невдах не звільняли з трупи, а переводили на менш оплачувані 
посади другорядних виконавців чи співаків театрального хору. Схоже, так сталося з 
баритоном Л. Буті. Спочатку він невпевнено дебютував у партії Пагано («Ломбардці 
у першому хрестовому поході» Дж. Верді): холодний прийом цього артиста публікою 
критика пояснила недосконалістю його вокальної техніки та невиразністю акторсь- 
кої гри". Співакові не щастило й далі, його наступні виступи щораз глибше розчаро- 
вували глядачів і критику: «Після «Ломбардців», - писав кореспондент «Одесского 
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? Nostra corrispondenza di Odessa // L'Osservatorio. 1850. Ne 32. 20 luglio. 

^ A. К-шев. Отчет об итальянской опере за май. Воспоминание о Маньдилье, Леонарде Гольде 
и Сеймурре Шиффе // Одесский вестник. 1850. Мо 46. 10 июня. 

? Odessa // La Fama. 1850. Ne 52. 8 luglio. 

9 A. К-шев. Отчет об итальянской опере за май. Воспоминание о Маньдилье, Леонарде Гольде 
и Сеймурре Шиффе // Одесский вестник. 1850. No 46.10 июня. 

Заметки и вести // Одесский вестник. 1850. No 61. 2 августа. 
$ А.К. Итальянская опера // Одесский вестник. 1850. № 36. 6 мая. 
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вестника», - ми його бачили в «Пуританах» в ролі Ріккардо Форта, в «Ельвірі» в ролі 
Де Сільва i в «Ніні» в ролі Графа Рудольфа, i з кожною новою його роллю ми помі- 
чали, що в ньому більше й більше недоліків. Хриплість голосу його не проходить 
«..»». На деякий час «недужого» Л.Буті замінив ветеран одеської сцени 
Дж. Маріні, але це не вирішило проблему відсутності першого виконавця на барито- 
нові партії. Тому керівництво антрепризи вирішило зміцнити трупу, запросивши че- 
рез міланську агенцію Дж. Б. Боноли до її складу Джованні Баттіста Бенчіка, який у 
попередньому сезоні відзначився в театрі Константинополя". 

Новий баритон вдало дебютував у «Марії ді Роган» Г. Доніцетті (партія Енрі- 
ко) на початку осіннього сезону, виявивши непогані драматичні здібності". Потім ар- 
тист невдало виступив у ролі венеційського дожа Франческо Фоскарі вердіївських 
«Двох Фоскарі»“, щоправда, він швидко себе «реабілітував», запам'ятавшись гляда- 
чам в «Ернані» яскравим виконанням партії Дона Карлоса, найбільше - у фіналі 
третього акту), потім в «Полієвкті», де в компанії фаворитів публіки А. Басседжо i 
M. Віані отримав «нескінченні оплески» за виконання партії Проконсула Севера‘. 
В «Марії Падільї» глядачі відзначили його чудовий романс, при цьому в дуетах із 
Дж. Б. Бенчік як виконавець партії Дона Педро усе ще почувався невпевнено, що од- 
разу зауважила прискіплива критика". 

У бурхливому вирі музично-театрального життя, в якому ніщо й ніколи не за- 
лишалось непоміченим, все ж, головна увага глядачів і критики була прикута до ви- 
ступів примадонн А. Басседжо і Дж. Брамбілли. Кожна з них здобула своє місце в 
трупі, впродовж сезону напрацювавши власний репертуар, який відповідав їхнім 
драматичним обдаруванням і природним властивостям голосу. Сучасники відзнача- 
ли «патетичність» і «пристрасність» сценічної натури А. Басседжо“. Артистка, воло- 
діючи лірико-драматичним сопрано, демонструвала «простоту» співу та гри, сповне- 
ної «невимушеності й благородства»”. Її голосу була притаманна гучність, чистота i 
свіжість звучання, а грі — жвавість та пристрасність". Упродовж сезону А. Басседжо 
з'являлася на сцені переважно в операх вердіївського репертуару: після дебютних 
успіхів y «Ломбардцях» (Джізельда) й «Ернані» (Ельвіра), діва здобула собі славу в 
партіях Одабелли («Атілла») і Лукреції Контаріні («Двоє Фоскарі»). З не меншим ус- 
піхом примадонна відзначилася в героїчно-жертовних жіночих образах «Лукреції 
Борджа», «Марії ді Роган» i «Полієвкта» Г. Доніцетті".. 


ТА. К-шев. Отчет об итальянской опере за май. Воспоминание о Маньдилье, Леонарде Гольде 
и Сеймурре Шиффе // Одесский вестник. 1850. Мо 46. 10 июня. 

? Odessa // La Fama. 1850. Мо 52. 8 luglio. 

? Odessa. Beneficiata di Giuseppina Brambilla // La Fama. 1850. Ne 68. 2 settembre. 

^ Odessa 30 ottobre 1850 // L'Osservatorio. 1850. № 67. 21 novembre. 

? Odessa // L'Italia musicale. 1851. Ne 6. 18 gennaio. 

* Odessa // L'Italia musicale. 1851. Ne 7. 22 gennaio. 

7 Odessa // L'Italia musicale. 1851. Ne 19. 5 marzo. 

* Б-в, Голос B пользу д-цы Брамбиллы // Одесский вестник. 1850. Ne 86. 22 октября. 

? КЗ. [Константин Зеленецкий]. Г-жа Басседжио и д-ца Брамбилла // Одесский вестник. 1850. 
Ne 80. 7 октября. 

10 A. 3-a. Одесская опера в прошлом театральном году // Одесский вестник. 1851. Ne 27. 4 апреля. 

! К.3. [Константин Зеленецкий] Несколько слов о здешней итальянской опере в 1850-1851- 
м году // Одесский вестник. 1851. № 14. 17 февраля. 
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Її «суперниця» Дж. Брамбілла виявилась артисткою іншого роду: «співачка 
почуття», яка виконує партії героїнь «ніжних, закоханих, слабких і покїрних»!. Ма- 
ючи добре поставлений голос (лірико-колоратурне сопрано), ця співачка однаково 
добре почувалася у драматичному та комічному репертуарі. Після дебютних виступів 
у «Пуританах» і «Лючії» нею захоплювалися в «Сомнамбулі», «Беатріче ді Тенда» 
В. Белліні, «Доньці полку», «Марії Падільї» і «Любовному напої» Г. Доніцетті. Ана- 
лізуючи здобутки співачки наприкінці сезону, музичний кореспондент писав, що ар- 
тистка «має багатий талант: у співі И багато почуття <...>, голос її гучний, досить CH- 
льний», у володінні яким примадонна виявляла досконале «знання методи». Розма- 
їтим і багатим, на думку критики, було драматичне обдарування Дж. Брамбілли: їй 
до снаги були різні й, навіть, «зовсім протилежні» жіночі образи, до кожного з яких 
співачка ставилася вдумливо, прагнучи «заглибитися у характери, які виконувала». 
Лише одна партія - Норми, виконана артисткою, не належала до її сценічного амп- 
луа?. Кореспондент «Одесского вестника», відзначаючи загалом вірну гру артистки B 
цій опері, зауважив, що артистичні засоби, якими ця співачка змальовує силу ха- 
рактеру героїні, далекі від досконалості, і що «ніжному обличчю та ніжній статурі» 
артистки більше личать «тихі й глибокі почуття», аніж «могутні й грізні пристрас- 
ті» . Хоча майстерність примадонн багато значила для успіху опери, не менш потрі- 
бними були навички ансамблевого співу, зокрема, узгодженість співу та гри, взаємне 
відчування партнерів у дуетах, терцетах тощо, взаємодія солістів, оркестру та хору. 

У цьому сезоні критика високо відзначила кілька вдалих артистичних ансамб- 
лів, а саме: М. Віані, А. Басседжо, А. Берлендіса і Дж. Маріні в «Ернані», А. Басседжо, 
А. Берлендіса і Л. Стеккі-Боттарді в «Лукреції Борджа», Дж. Брамбілли, М. Віані й 
Дж. Маріні в «JIrouii»?, A. Басседжо, M. Віані й Дж. Маріні в «Атіллі»?, Дж. Брамбіл- 
ли, Л. Стеккі-Боттарді й Л. Маджоротті в «Доньці полку». Натомість, поставлена за 
участі Е. Д’Альберті, А. Рамаччіні, Л. Стеккі-Боттарді й Л. Буті опера «Роберт Деве- 
рьо» була настільки байдуже сприйнята публікою, що, на думку критики, одразу 
«мала потрапити до архіву». Іноді навіть досконале виконання солістів трупи He 
змогло врятувати деякі опери від неминучого провалу, як, наприклад, сталося з ви- 
ставою «Сомнамбули» (критика змогла відзначити лише вокальну та артистичну 
майстерність Дж. Брамбілли на фоні безпорадного співу i гри ii партнерів)”, чи «Ec- 
меральди» А. Маццукато, у якій усіх чеснот А. Басседжо не вистачило, щоб відверну- 
ти крах прем'єри цієї вкрай посередньої за композицією опери, ординарності якої 
цілком відповідав безбарвний виступ Л. Буті, Л. Стеккі-Боттарді та E. Кортеллі!". 


' B-B. Голос в пользу д-цы Брамбиллы // Одесский вестник. 1850. № 86. 22 октября. 

? А. 3-a. Одесская опера в прошлом театральном году // Одесский вестник. 1851. № 27. 4 апреля. 

? Там само. 

^ Заметки и вести // Одесский вестник. 1850. Ne 61. 2 августа. 

? Nostra corrispondenza di Odessa // L'Osservatorio. 1850. № 32. 20 luglio. 

9 О. Odessa // Gazzetta dei teatri. 1850. Ne 47. 15 agosto. 

7 Odessa // La Fama. 1850. № 88. 11 novembre. 

* Odessa // L'Osservatorio. 1850. Ne 48. 14 settembre. 

? Odessa // L'Italia musicale. 1850. Ne 56. 10 agosto. 

10 K.K. [Константин Картамышев]. Театральные заметки // Одесский вестник. 1850. № 83. 
18 октября 
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Як і в попередніх антрепризах, попри спроби театральної критики залучити 
публіку до дискусії щодо потреби виховання музичних смаків, до розмов про необ- 
хідність покращення артистичних ансамблів, режисури та сценографії, головним 
об'єктом зацікавлення глядачів залишались чесноти примадонн. За давньою одесь- 
кою театральною традицією, публіка вже на початку першого сезону розділилась на 
«партії» шанувальників примадонн А. Басседжо і Дж. Брамбілли. Тепер, щоправда 
«баталії» відбувалися не під час однієї вистави, як раніше, в часи сопрано П. Монті- 
челлі і контральто М. Карраро чи оперних дів-сопрано Н. Тассістро 1 К. Патері, а по- 
чергово, оскільки кожна примадонна мала власний репертуар. Протистояння «пар- 
тій» зовні були схожі на своєрідні змагання: «брамбіллісти аплодували лише п-ні 
Брамбіллі, не знаходячи нічого доброго в п-ні Басседжо; басседжисти аплодували 
тільки п-ні Басседжо, не знаходячи нічого доброго в п-ні Брамбіллі. Якщо брамбіллі- 
сти викликали вчора п'ять разів свою улюбленицю, басседжисти вважали за 
обов'язок викликати сьогодні свою улюбленицю десять разів <...>»'. До того ж кожна 
поставлена з перших місяців сезону опера приносила фаворитці, крім оплесків, 
вигуків Ta овацій, гірлянди кинутих на сцену квітів і безліч коштовних дарунків”, Ce- 
ред яких найчастіше траплялися браслети-манёлья* - поширені у цей час прикраси у 
вигляді золотої пластини з діамантами та емаллю, закріпленої на стрічці чорного ок- 
самиту, яка зав'язувалась на зап'ястку. 

Захоплення виступами примадонн не затухало до кінця театрального року. 
Про це свідчить кореспонденція міланської «Gazzetta dei teatri», присвячена проща- 
льному виступу А. Басседжо в сезоні 1850/51 років, коли вона вкотре з'явилася перед 
публікою в образі протагоністки опери «Ернані»: «Ельвіра виходить на сцену, Її ві- 
тають тривалими оплесками всі глядачі. Вона співає каватину «Ernani, Ernani 
involami» - здійнялися лункі оплески; ніколи ще голос Басседжо не звучав так доб- 
ре»". Наприкінці першого акту артистка отримала перші подарунки: «Ось малень- 
кий паж виходить до своєї знатної і витонченої повелительки і дарує їй на срібній 
таці скриньку, яка містить чудовий гарнітур із дамантами»”. Потім артистку викли- 
кали, вигукуючи її ім'я, засипали «дощем» із квітів і корон, і майже одразу «великі 
хмари з маленьких папірців, випущених водночас із усіх точок найвищої галереї, па- 
дають щільною хвилею, заполонивши весь театр» - це були вірші-посвяти, написані 
російською, італійською, грецькою та французькою мовами“. 

Особливим святом оперного мистецтва і тріумфом примадонн ставали бенефі- 
сні вистави, до яких ретельно готувалися не лише солісти італійської трупи, але Й їх- 
ні шанувальники. Багато й емоційно писала місцева та італійська преса про бенефіс- 
ний виступ А. Басседжо в «Ломбардцях» та Дж. Брамбілли в «Лючії», які відбулися 
11 i 17 липня 1850 року. «Складно передати словами, - повідомляв одеський KOpec- 
пондент болонської «L'Osservatorio», — наскільки грандіозним був святковий при- 
йом, улаштований публікою цим двом акторкам-співачкам. Подарунки й підношен- 





ТА. З-а. Одесская опера в прошлом театральном году // Одесский вестник. 1851. № 27. 4 апреля. 
? Odessa, 22 giugno // Gazzetta dei teatri. 1850. № 43. 25 luglio. 

? Nostra corrispondenza di Odessa // L'Osservatorio. 1850. Ne 32. 20 luglio. 

^ Odessa. Adelaide Baseggio// L'Italia musicale. 1851. Ne 17. 31 marzo. 

> Ibidem. 

5 Ibidem. 
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ня на будь-який смак, потоки квітів, які для бенефісу Брамбілли привезли окремим 
вантажем на кораблі з Криму». 

І знову, неначе за спеціально написаним сценарієм, оплески, які супроводжу- 
вали артистку впродовж усієї вистави, «вибухи захоплення в Залі, корони, деякі з них 
гігантських розмірів, засипали сцену». Подарунків було так багато, що співачка не 
могла власноруч їх зібрати і їй мусили допомагати партнери по сцені. «I цього pa- 
зу», - як образно висловився театральний критик, — «щоб підвищити значущість 
тріумфу, ювелір склав конкуренцію садівникові»". 

Кореспонденти італійських газет з гордістю перераховували численні дари й 
називали суми грошових винагород, отриманих артистами під час їхніх одеських трі- 
умфів: «У серпні й вересні, - писала міланська «La Fama», - відбулося чотири бене- 
фіси. Перший - А. Басседжо, який приніс їй 800 срібних рублів (3200 франків), дру- 
гий приніс дохід Джузеппіні Брамбіллі 1000 рублів (4000 франків) і ще пару діаман- 
тових сережок вартістю 1600 франків, третій приніс Кредацці 2000 франків і четвер- 
тий Маріні 2800 франків». 

Окрім головних примадонн, у цьому сезоні з-поміж інших артистів найбільше 
почестей від публіки дісталося М. Віані. У його бенефісній виставі на початку лютого 
1851 року трупа виконала перший акт «Марії Падїлы» і другий та третій акти «Полі- 
євкта». На долю артиста тоді припало безліч оплесків, викликів та інших свідчень 
захоплення і вдячності, серед яких преса назвала «кілька цінних подарунків і чисту 
виручку 800 рублів, що рівнялася чотирьом тисячам австрійських лір». 

Нечасто одеським глядачам щастило побачити всіх улюблених співаків опери 
разом на сцені. Тому, звісно, такі «зіркові» видовища викликали в театрі аншлаг. 
Однією з таких вистав виявився концерт з приводу святкування в Одесі 6 грудня 
1850 року іменин імператора Миколи І. Ця вистава виявилася настільки вдалою, що 
стала однією з головних тем номера ряду італійських театральних видань. Дописувач 
одного з них — болонського часопису «L'Osservatorio» — одесит І. Моранді, згадував 
про цю подію так: «Упродовж усього дня змінювалися банкети, які давалися в місті 
на честь трупи <...>. Театр був освітлений зовні і зсередини. <...> Спектакль був дуже 
добре зрежисований»". У першій частині вистави виконували перший акт «Пури- 
тан». Публіка радо зустрічала оплесками кожного артиста при появі на сцені й після 
виконання номера: часті «спонтанні й загальні» аплодисменти дісталися тенору 
Л. Стеккі-Боттарді, басу А. Берлендісу, баритону Л. Буті. Але найбільш пристрасний 
прийом публіка влаштувала своїй фаворитці Дж. Брамбіллі. «Коли представили одну 
з найулюбленіших артисток синьйору Джузеппіну Брамбіллу, - згадує у своєму до- 
писі автор, - оплески тривали кілька хвилин, тоді як чудова співачка, вражена таким 
прийомом, без упину дякувала»*. Артистка перевершила себе, впевнено подолавши 





! Odessa // L'Osservatorio. 1850. Ne 48. 14 settembre. 

? Odessa. Beneficiata di Giuseppina Brambilla // La Fama. 1850. Ne 68. 2 settembre. 
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^ [bidem. 

? Odessa // La Fama. 1850. Ne 78. 7 ottobre. 

6 Odessa // Gazzetta dei teatri. 1851. Ne 11. 26 febbraio. 

7 Morandi I. Odessa. Teatro Italiano // l'Osservatorio. 1851. № 83. 15 gennaio. 

8 Ibidem. 
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найбільші складнощі партії, а полька «Son vergin vezzosa», за словами кореспонден- 
та, «вразила до глибини кожне серце і збурила загальні оплески»: «не було жодної 
пари рук, яка б їй не плескала»'. Далі оплески переросли в невгамовні овації, і «ве- 
личезна кількість букетів упала до ніг сшвачки»”. 

На продовження святкового вечора італійські артисти поставили третій і чет- 
вертий акти «Ернані», де відзначилися примадонна А. Басседжо, тенор М. Віані, ба- 
ритон Дж. Б. Бенчік і бас А. Берлендіс. У фінальному терцеті, в якому А. Басседжо- 
Ельвіра «майстерно продемонструвала гру і силу», їй «багато аплодували, бурхливо 
викликали Ha поклон i ще кілька разів для повторення». 

Наприкінці вистави схвильована публіка викликала в антрепренерську ложу 
Г. Андросова та його братів, у такий спосіб висловивши вдячність за влаштоване ім- 
презою незабутнє свято оперного мистецтва". 

Проте фінал вистави не означав кінець свята: Андросови за традицією запро- 
сили поважних містян до готелю «Лондонський», де влаштували банкет, на якому 
звучали музичні номери, тости на честь артистів, «батьків міста», антрепренерів, а 
потім відбувся святковий бал, який тривав до пізньої ночі. 

До особливостей театральних комунікацій глядачів із артистами в цьому теат- 
ральному році можна віднести, поряд із уже звичними вигуками «браво» тощо, 
спроби викликати співаків на «біс». Вперше музична критика їх зафіксувала під час 
дебюту Дж. Брамбілли в «Пуританах» на початку сезону. Тоді, після блискучого ви- 
конання примадонною арії-полонезу «Con vergin vezzosa», їй запропонували проспі- 
вати цей номер на «біс». І хоча критика засудила цей випадок, назвавши «вандаліз- 
мом, який не можна пробачити», виклики на «біс» швидко стали звичною справою, 
особливо в бенефісах артистів та в оперних концертах. 

Італійські артисти в ході сезону нерідко виступали за межами оперних абоне- 
ментів. Вони брали участь у благодійних виставах, гастрольних виступах приїжджих 
примадонн (у цьому сезоні такий концерт був організований антрепризою для співа- 
чки Кароліни Куццані, яка зупинялася в Одесі 22 липня 1850 року дорогою до Буха- 
реста, в театрі якого вона отримала ангажемент”; артистка здобула «добру долю 
оплесків і пристойні збори»), а також в інших концертних програмах, яких не бра- 
кувало в Одесі наприкінці оперного сезону. Публіка зазвичай радо зголошувалася 
відвідати такі спільні концертні виступи своїх кумирів у надії ще раз почути в їхньо- 
му виконанні улюблені номери з популярних опер. 

7 березня 1851 року «Одесский вестник» анонсував «великий вокальний та ін- 
струментальний концерт» на користь театрального оркестру. Крім інструментальних 
п'єс у цьому концерті, який відбувся 11березня, прозвучала арія із «Роберта- 
диявола» Дж. Мейєрбера у виконанні А. Басседжо, дует із «Клятви» С. Меркаданте, 





' Ibidem. 
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^ Ibidem. 
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9 A. К-шев. Отчет об итальянской опере за май. Воспоминание о Маньдилье, Леонарде Гольде 
и Сеймурре Шиффе // Одесский вестник. 1850. Мо 46. 10 июня. 

7 Odessa // La Fama. 1850. Мо 64. 19 agosto. 
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який проспівала А. Басседжо разом із А. Рамаччіні, а також каватина із маловідомої 
в Одесі опери «нес де Кастро» Дж. Персіані, яку представила Дж. Брамбілла!. Ha- 
прикінці бенефісу виступив А. Берлендіс, який на догоду публіці виконав арію 3i 
«Stabat Mater» i, разом із хором, сцену з опери «Облога Корінфа» Дж. Россіні". 

За тиждень провідні артисти італійської трупи знову співали, на цей раз у залі 
міської біржі в концерті обдарованих юних піаністок Рози та Адельфіни Бартолуччі, 
доньок популярного колись в Одесі баса-буф Андреа Бартолуччі. Щоб допомогти 
своїм землякам і, воднораз, віддячити глядачам за підтримку в стінах театру, 
Дж. Брамбілла й А. Рамаччіні виконали дует із прем'єрної в цьому сезоні «Марії Па- 
дільї» і «Калабрез» В. Габуссі, а старожил трупи і давній улюбленець одеситів А. Бер- 
лендіс подарував глядачам романс із «Вільгельма Телля» Дж. Россіні). 

Особливістю антрепризи Г. Андросова був поділ театрального року на три «се- 
зони», як того вимагали умови контракту, кожен із них тривав приблизно чверть ро- 
ку, перерви між сезонами не було". Таке нововведення мало на меті пропорційно 
розділити оперний репертуар, поставивши на сцені по 35 опер на квартал), у тому 
числі в кожному сезоні по дві нові та дві «відновлені». 

Підтвердженням того, що антрепренеру загалом вдавалося виконувати жорст- 
кі умови контракту, можна вважати повідомлення про підсумки двох перших місяців 
виступів нової трупи в одеському театрі, розміщене в болонському «L'Osservatorio». 
Зокрема, кореспондент цієї газети інформував редакцію, що за цей короткий час бу- 
ло поставлено вісім опер, а саме: вісім вистав «Ломбардців», шість – «Ернані», по 
чотири «Пуритан», «Лукреції Борджа» й «Лючії», тричі була поставлена «Сомнам- 
була», двічі «Севільський цирульник» і «Ніна» (усього за цей час відбулося 33 виста- 
ви, більшість із них у переповненій залі). Тоді ж були анонсовані постановки «Атїл- 
ли», «Двох Фоскарі» «Беатріче ді Тенди» і «Тамплієра», а також прем'єрна вистава 
«Есмеральди»", репетиції яких завершувалися. 

Через вісім місяців, підсумовуючи виступи нової італійської трупи за перший 
рік антрепризи, місцевий кореспондент міланської «L'Italia musicale» констатував 
безперечний успіх італійської опери в Одесі: «Маємо двадцять п'ять опер у репертуа- 
рі. Найновіші «Марія Паділья», «Марія ді Роган», «Полієвкт» та «Есмеральда». Ос- 
тання зазнала поразки; «Марія Паділья» літає між небом і землею; «Марія ді Роган» 
і «Полієвкт» мають успіх. Серед старих опер «Ернані», «Лючія», «Донька полку», 
«Ломбардці», «Пуритани», їх сприймають краще. Театр завжди заповнений». 

Багатьма позитивними змінами, які відбулися в італійській опері, глядачі за- 
вдячували театральній критиці. Думка театральних журналістів багато важила для 
всіх, хто так чи інакше був пов'язаний із театром. Музичні кореспонденти невтомно 
вказували на вокальні та артистичні недоліки співаків, називали проблеми в звучан- 
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ні хорів, незлагоджене виконання оркестру, не забуваючи при цьому відзначити ко- 
жний успішний дебют, кожну вдалу арію, знаходили слова, щоб підбадьорити співа- 
ків та музикантів. Єдиним, кого традиційно обходили театральні кореспонденти сво- 
єю нищівною критикою, були фаворити публіки: примадоннам, головним виконав- 
цям чоловічих партій пробачалися огріхи і часто навіть серйозні помилки. У ниніш- 
ньому сезоні високий рівень співацької культури, який демонстрували прем'єри іта- 
лійської опери, взагалі не давав приводів висловлюватися про них у негативному 
ключі. Водночас, він спонукав деяких музикознавців протиставити свою думку пози- 
ції публіки і колег та спробувати переосмислити ряд стереотипів в оцінках одеської 
італійської опери, заговорити про відмову від виконавських шаблонів, висунути нові 
вимоги до артистичної майстерності співаків. Так, в одній з публікацій, присвячених 
завершенню театрального року, анонімний одеський критик, високо оцінюючи BO- 
кальний талант Дж. Брамбілли, відзначив серйозні акторські недоліки, які він ви- 
значив як «школярство», саме тому, на його думку, в її грі було «більше осягнення, 
ніж співчуття до життя і характерів, які вона відтворює», тому «вона часто невірно 
визначає свої ролі й сценічні положення; тому ви бачите в ній більше бажання й 
прагнення бути Лючією, Аміною, Маркітанткою, ніж саму Лючію, Аміну та ін.; тому 
часто природність замінюється в ній штучністю, наївність - фарсою, істина - ефект- 
nicrio»!. Проблемою примадонни A. Басседжо, Ha його погляд, була її звичка засто- 
совувати одні й ті самі артистичні шаблони до виконання різних партій. «Тріумф па- 
ні Басседжо, - зазначає критик, - роль Ельвіри в «Ернані»; в цій партії вона як акт- 
риса, що володіє драматичним талантом, і як співачка, натхненна силою почуття, 
чудова, тому що тут засоби її відповідають завданню: в її грі і співі ви відчуваєте гар- 
монію «...»»^. Але оскільки співачка не зауважує потребу відповідності ролі особли- 
востям характеру героїнь, тому вона в усіх партіях, які виконувала, була все тією ж 
Ельвірою з «Ернані». Її гра була живою, пристрасною, але, водночас, одноманітною, 
а тому «в багатьох місцях позбавленою істини»". Драматичний талант артистки, на 
думку автора, - це лише «енергія особистості», мало розроблена і не піднесена до рі- 
вня мистецтва". 

Доля критики дісталася ще одному улюбленцю публіки - тенору М. Віані. 
Брак сценічного досвіду цього, без сумніву, обдарованого співака позначився на ма- 
нері його виконання: артист часто переходив на крик у верхньому регістрі, у якому 
йому складно давались верхні ноти". У цьому стані фізичного напруження співак ма- 
ло зважав на зміст слів та образність виконання, що, безумовно, шкодило втіленню 
його сценічного образу. 

Попри недоліки, окреслені в критичних зауваженнях на адресу співаків, оде- 
ський театр у сезоні 1850/51 років мав одну з найкращих італійських труп за межами 
Італії - про це свідчить той величезний інтерес, який виявляла італійська театральна 
преса та театральний менеджмент до одеського театру впродовж усього року. Єди- 
ним, що контрастувало з європейським духом одеського театру, була політична цен- 
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зура вистав. Вочевидь, після хвилі європейських революцій 1848-1849 років, які де- 
мократизували монархічні режими і, водночас, збурили національно-визвольні зма- 
гання, у тому числі в Італії, миколаївська Росія усіляко прагнула не допустити поши- 
рення вільнодумства на своїх теренах. Тому навіть натяк на боротьбу з тиранією в лі- 
брето опер сучасних італійських композиторів ставав небезпечною зброєю в очах де- 
спотичного режиму російської монархії. Як наслідок - у театральному контракті з 
Г. Андросовим був закріплений обов'язок дирекції театру надсилати лібрето нових 
опер до Третього відділення «власної Його імператорської величності канцелярії» 
для отримання дозволів на вистави". Відповідь з Петербурга нерідко затримувалася 
на місяці, що змушувало дирекцію вносити зміни до репертуару. Так, наприклад, 
сталося з прем'єрою доніцеттієвої «Марії Паділы», яка була запланована у листопа- 
ді. Опера була підготовлена трупою вчасно і мала вийти на сцену під назвою «Марія 
з Кастільї», нав'язаною місцевою цензурою. Але оскільки, крім найменування, в ліб- 
рето та режисурі опери нічого не вдалося змінити, дирекція після генеральної репе- 
тиції вирішила заборонити цю прем'єру й очікувала на окреме розпорядження зі 
столиці". Дозвіл, врешті, отримали і прем'єра опери з успіхом відбулася в лютому 
1851 року, додавши лаврові вінки слави до мистецької скарбниці Дж. Брамбілли, 
А. Рамаччіні, М. Віані й Дж. Б. Бенчіка. 

Безглузда практика переінакшення назв відомих опер місцевою цензурою ви- 
кликала здивування у дописувачів італійських театральних видань: один із мілансь- 
ких театральних критиків, схвально відгукуючись про одеську виставу «Ернані», 
принагідно зазначив, що перейменування цієї популярної опери на «Ельвіру Apa- 
гонську» з примхи місцевої цензури єдино викликає у нього посмішку». 

Отже, одеський театр на початку 1850-х років перетворився на зарубіжний 
осередок діяльності італійської опери, а також на об'єкт зацікавлення італійського 
театрального менеджменту Мілану та Болоньї, які у цей час були провідними 
центрами музичного мистецтва на Апеннінах. Театр задовольняв попит містян на 
культурне дозвілля, основу якого становило італійське оперне мистецтво, репрезен- 
товане ангажованою на Апеннінах трупою. Театральні комунікації, які сформувалися 
впродовж останніх десятиліть, відзначалися незгасним інтересом місцевого глядача 
до творчої особистості примадонн та, в меншій мірі, солістів-чоловіків, потребою у 
розмаїтті відзначення їхніх чеснот у театрі та за його межами. Під впливом італійсь- 
кої опери, яка репрезентувала новітні тенденції в розвитку європейської вокальної 
музики, сформувалися музичні смаки місцевої публіки, театральні традиції, профе- 
сіоналізм одеської критики, яка вимагала досконалості оперної режисури і високої 
якості вокального та інструментального виконавства. Італійському оперному сезону 
1850/51 років була притаманна збалансованість репертуару, у якому нарівні з твора- 
ми традиційно популярних в Одесі В. Белліні й Г. Доніцетті були представлені нові 
опери Дж. Верді. Особливі вимоги, які висувала до співаків творчість цього компози- 
тора, сприяли деуніверсалізації артистів, їхній спеціалізації на певному амплуа, як це 
яскраво показала вокально-сценічна творчість А. Басседжо та Дж. Брамбілли. 


' Державний архів Одеської області. Ф. 4. On. 1. Спр. 1752. Арк. 88 зв.89. 
? Odessa // L'Italia musicale. 1850. № 96. 28 dicembre. 
? Odessa // L'Italia musicale. 1850. Ne 41. 19 giugno. 
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Додаток. Склад італійської оперної трупи одеського міського театру сезону 1850/1851 років: 

Аделаїда Басседжо, примадонна-сопрано, Джузеппіна Брамбілла, примадон- 
на-сопрано, Еудженія Д’Альберті, примадонна-сопрано, Еудженія Кредацці, прима- 
донна-меццо-сопрано (контральто), Аделаїда Рамаччіні, примадонна-меццо-сопрано 
(контральто), Олімпія Фйорентіні, Каламарі, К’яра Плаччі, Лаура Плаччі, компріма- 
рії, секунда-донни, Розалінда Маджіоні та Імоджене Маджіоні, секунда-донни, спі- 
вачки хору, Марко Віані, перший тенор, Луїджі Стеккі-Боттарді, перший тенор, Ло- 
довіко Буті, баритон, Джузеппе Маріні, баритон, Джованні Баттіста Бенчік, баритон, 
Луїджі Маджоротті, бас-буф, Александр Берлендіс, бас-профундо, Енріко Кортеллі, 
другий бас, Плаччі, другий бас, Карло Вольта, другий тенор, Лодовіко Полластріні, 
співак хору (бас), Раффаелло Петроккі, співак хору, Луїджі Джервазі, капельмейстер, 
Дж. Баттіста Буфф'є, диригент оркестру. 


Додаток: Репертуар одеської італійської опери сезону 1850/51 років!: 

«Марія Паділья» (прем'єра), «Марія ді Роган», «Полієвкт», «Лючія ді Ламме- 
рмур», «Донька полку», «Роберт Деверьо», «Лукреція Борджа», «Любовний напій» 
Г. Доніцетті, «Ернані», «Ломбардці», «Атілла», «Двоє Фоскарі» Дж. Верді, «Пурита- 
ни», «Сомнамбула», «Беатріче ді Тенда», «Норма» В. Белліні, «Севільський цируль- 
ник» Дж. Россіні, «Ніна, божевільна від кохання» П. Коппола, «Тамплієр» О. Ніко- 
zai, «Есмеральда» A. Маццукато (прем'єра). 
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Бацак К. IO. «Золотой век» итальянской оперы Одессы: антреприза Гаврила 
Андросова в сезоне 1850-1851 годов. Исследованы условия и специфика деятельности ита- 
льянской оперной труппы в одесском городском театре в первом театральном сезоне антре- 
призы семьи Андросовых первой половины 1850-х годов. Проанализировано содержание ос- 
новных пунктов театрального контракта антрепренера с городской думой, которые опреде- 
ляли финансовые и организационные основы работы театра, взаимные обязательства сторон, 
требования к составу и качеству исполнительской труппы и ее сценической деятельности. 
Показаны особенности зарубежного ангажемента оперной труппы в главных центрах опер- 
ной индустрии Италии, характер взаимоотношений импресарио с театральным агентом ан- 
трепризы, осуществлен анализ исполнительского состава труппы, исследованы качественные 
характеристики голосов и актерского мастерства солистов. Особое внимание уделено изуче- 
нию вокально-сценической деятельности труппы, выявлению особенностей формирования 
репертуара в условиях европейской оперной моды и, в то же время, имперской политической 
цензуры, а также качественным характеристикам взаимодействия артистов между собой и 
оркестром. Описаны виды театральных коммуникаций, которые возникали между артистами 
и зрителями, способы чествования ведущих исполнителей в театральном зале и за его преде- 
лами, выявлены особенности музыкально-критического анализа деятельности одесской опер- 
ной труппы в итальянской театральной и местной официальной прессе. 


Ключевые слова: одесский городской театр, итальянская опера в Одессе, антреприза 
семьи Андросовых, театральные коммуникации. 


Batsak К. «Golden Age» of the Italian opera of Odessa: Havrylo Androsov's enterprise 
in the season of 1850—1851. The conditions and the specificity of the Italian opera troupe activities 
in Odesa city theatre during the first theatrical season of the Androsov's family enterprise in the 
first half of the 1850s have been investigated. The content of the main paragraphs of the theatrical 
contract subscribed the entrepreneur with the city authorities (called duma), which contained the 
financial and organizational foundations of the theatre, mutual obligations of the litigants, 
requirements for the composition and quality of the performing troupe and its scenic activities has 
been analyzed. The features of the foreign engagement of the opera company in the main Italian 
opera industry centres, the nature of the relationship between the impresario and the theatrical agent 
of the enterprise, the analysis of the troupe performing staff, the qualitative characteristics of the 
voices and the soloists’ acting skills have been analyzed. Special attention is paid to the problem of 
the company vocal-theatrical activities, the identification of the features of the repertoire formation 
in the conditions of European opera fashion and, at the same time, the imperial political censorship, 
as well as the qualitative characteristics of the artistes" mutual interaction and also their interaction 
with the orchestra. The characters of theatrical communications between artistes and audience, the 
ways of honoring leading performers in the theatre auditorium and beyond have been detected, the 
features of the music-critical analysis of the Odesa opera troupe activities in the Italian theatrical 
and local official press have been described. 


Keywords: Odesa city theatre, Italian opera in Odesa, Androsov's family enterprise, theat- 
rical communications. 
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«XAPAKIPI» TA «PA/IAMEC» ПЕТЕРА ЕТВЕША: 
ЄВРОПЕЙСЬКЕ ПРОЧИТАННЯ ЯПОНСЬКИХ ТРАДИЦІЙ 
В ОПЕРНІЙ ДРАМАТУРГІЇ ХХ СТОЛІТТЯ 


Розглянуто дві камерні опери угорського композитора Петера Етвеша, 
«Харакірі» та «Радамес», які представляють ранню оперну творчість автора. 
Здійснено інтонаційно-драматургічний аналіз обох театральних творів та про- 
аналізовано умови та історію їх створення. З'ясовано вплив різновидів японського 
традиційного театру, з якими угорський композитор ознайомився під час поїздки 
в Японію: но, бунраку, кабукі. Досліджено особливості використання японських 
традицій на різних рівнях в обох творах. У камерній опері «Харакірі» виявлено не 
лише японську традиційну ритуальну тематику, а й застосування характерного 
японського вокалу та використання традиційного духового інструменту - саку- 
хачі. Натомість, у камерній опері «Радамес» відзначено елементи японського ля- 
лькового театру бунраку та його застосування не на тематичному, а на техні- 
чному рівні, згідно з яким одним актором керують троє режисерів. Крім японсь- 
ких традицій, виявлено також вплив театру абсурду. У результаті аналізу му- 
зики, розгляду умов створення, ознайомлення з літературними першоджерелами 
та композиційними методами створення даних камерних опер з'ясовано їх ваго- 
мий вплив на створення подальших, вже повномасштабних театральних компо- 
зицій Петера Етвеша. У статті також розглянуто варіанти сучасних інтер- 
претацій проаналізованих композицій. 

Ключові слова: камерна опера, театр «но», кабукі, сакухачі, харакірі, бу- 
нраку, опери Петера Етвеша. 


Оперна творчість сучасного угорського композитора Петера Етвеша! є надзви- 
чайно багатою за жанрами та тематикою. В його операх втілено різноманітні сюжети 
зі світової літератури, а події охоплюють широку географію: Японію, Росію, Америку, 
Колумбію, Німеччину, Францію. Все це, у свою чергу, вимагає занурення у різнома- 
нітні музичні стилі та культури. Для правдивої передачі конкретного сюжету, місця 
події, образу чи психологічного стану персонажа композитор щоразу майстерно під- 
бирає комплекс звучань, активно використовуючи за потреби то джазові інтонації, 
то французький шансон, то різноманітні фольклорні мотиви тощо. 

Особливе місце в оперному доробку II. Етвеша посідають твори, натхненні 
японськими традиціями, з якими він мав можливість ознайомитися під час концерт- 
ного турне в м.Осака наприкінці 1960-х років, коли був учасником Штокхаузен- 
ансамблю. Особливості театру но та кабукі знайшли оригінальне втілення в чималих 
театральних опусах угорського композитора, їх елементи щоразу проявлялися на рі- 
зних рівнях музично-сценічної організації творів. 





1 NES А E 
Петер Етвеш (угор. Eótvós Péter; 1944*) — один з провідних сучасних угорських KOMIIO3HTO- 
рів, який спеціалізується на жанрі опери. 
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Мета статті- проаналізувати найперші експерименти композитора у жанрі 
камерної опери, які були створені під враженням від японської культури - «Харакі- 
pi» 1 «Радамес». 

За авторським визначенням, «Xapakipi» - це музична сцена японською мовою 
за участю вокаліста, наратора та трьох інструментів. Прем'єра твору відбулася 
22 вересня 1973 року в Німеччині у Beethovenhalle міста Бонн. 

У книзі португальського композитора та теоретика Педро Амарала, написаній 
у формі діалогу з П. Етвешем, останній так висловлюється про свій опус: «Написа- 
ний у 1973 році «Харакірі» є першим твором зі списку моїх опусів, при написанні 
якого я орієнтувався вже на конкретну ідею та сценічну концепцію. Створення цього 
твору провокувала конкретна подія: смерть Micimu', а точніше — його харакірі 
25 листопада 1970 року. Ця трагічна подія визначила не лише назву та ритуальний 
зміст мого твору, а й дала можливість проникнути в музичний жанр, в якому мені 
вже давно хотілося творити та використати принципово нову музичну мову, співзву- 
чну тематиці». 

І насправді, історія Місіми Юкіо є дуже трагічною. Він був надзвичайно неод- 
нозначною особистістю. Майбутній автор таких всесвітньо відомих романів, як 
«Сповідь маски», «Заборонені барви», «Патріотизм», народився у заможній сім'ї, 
але ріс у психологічно складних умовах. Спочатку через слабке здоров'я Юкіо був 
ізольований практично від усього світу, виховувався бабусею, яка і прищепила хлоп- 
чику любов до прози та театру. Лише в дванадцять років він потрапив назад до сім'ї, 
де батьківські жорстокі методи виховання відобразилися на тонкій душевній органі- 
зації майбутнього драматурга. Уже в його першій повісті «Квітучий ліс» головними 
темами стануть «краса» та «смерть». В подальшій творчості Місіми ці мотиви отри- 
мують широкий розвиток. 

За волею батька Юкіо закінчив юридичний факультет, але ніколи не працю- 
вав за спеціальністю. Його все більше приваблювала література. Вже відомим авто- 
ром Місіма в 1966 році зійшовся з головним редактором націоналістичного журналу 
«Ронсо», з активістів якого пізніше була створена воєнізована група «Товариство 
щита». 25 листопада 1970 року Місіма з чотирма активістами «Товариства щита» 
пройшли на базу сухопутних військ Сил Самооборони в Ітігая, де провели невдалий 
військовий заколот. Місіма з балкону закликав солдатів захистити традиційні мона- 
рхічні цінності й повалити конституційний лад. Однак його промова викликала ли- 
ше роздратування у слухачів. Зрозумівши це, Місіма повернувся до кабінету, де вчи- 
нив ритуальне самогубство. Відомо, що зранку цього ж дня японський драматург на- 
діслав редакторові текст свого останнього роману «Падіння Янгола». 

Багато-хто вважає, що, незважаючи на політичний антураж «спектаклю» сме- 
рті Місіми, його мотиви були виключно особистими, наче драматург задовго наперед 
задумав таку поетичну смерть, щоб увіковічнити своє ім'я в історії. Один з відомих 





' Юкіо Місіма (1925-1970) - японський письменник та драматург, яскравий представник дру- 
гої хвилі післявоєнної японської літератури, продовжувач традицій японського естетизму. Тричі но- 
мінувався на Нобелівську премію. Вважається одним з найбільш вагомих японських письменників 
другої половини ХХ століття. 

2 Eötvös Péter-Pedro Amaral ,Parlando-rubato"/Beszélgetések, monológusok és egyéb kitérók// 
I Rész Кош (Harakiri). 35 old. (Переклад P. Сокачик). 
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перекладачів творів Місіми на російську мову, Григорій Чхартішвілі, наводить цікаву 
аналогію смерті японського митця з його творчим методом: «П'єси Місіма писав на- 
ступним чином: спочатку - фінальну репліку, потім весь текст, починаючи з першої 
дії, без жодного виправлення. Подібним чином він вчинив також зі своїм особистим 
життям. Коли фінальний епізод був придуманий, все інше наче вибудувалося само- 
стійно»!. Хоча й дещо раніше у своїй книзі Г. Чхартішвілі також зауважив: «Колись 
самураї вирізали собі живіт, щоб привернути увагу суспільства до певної події чи 
явища. Виходить, Місіма зробив те саме стосовно японської літератури. Вона пови- 
нна бути йому довічно вдячною»". 

Щодо «Харакірі» П. Етвеша варто згадати ще одну постать, якій присвячуєть- 
ся даний твір і з якою довгий час була пов'язана доля угорського митця. Ідеться про 
німецького композитора другої половини ХХ століття Бернда Алоїса Ціммермана". 
Приїхавши до Кельна для удосконалення своєї композиторської та диригентської 
майстерності, 22-річний Петер Етвеш потрапив у клас цього велетня музичного ава- 
нгарду. Незважаючи на те, що їх творчі погляди не завжди співпадали, композиторів 
поєднувала тісна дружба. Б. Ціммерман вбачав неабиякий талант у своєму молодому 
учневі і навіть довіряв йому вагому участь у підготовці до сценічних втілень своїх те- 
атральних опусів. Зокрема, П. Етвеш відіграв важливу роль у постановці опери «Со- 
лдати» Б. Ціммерманна за однойменною драмою Якоба Ленца, прем'єра якої відбу- 
лася у 1965 році. Публіка позитивно відреагувала на оперу Б. Ціммермана, однак 
композитору при житті більше не довелося бачити свій шедевр на сцені, оскільки йо- 
го реалізація є надзвичайно складною технічно. Німецького композитора неоднора- 
зово звинувачували у складності та «надуманості» його музики. Замкнутий та схиль- 
ний до депресій, Б. Ціммерманн не витримав подальших творчих провалів та не- 
прийняття з боку публіки та колег і через п'ять днів після відправлення до друку сво- 
го останнього твору, біблійського дійства на текст Старого Заповіту «Ich wandte mich 
und sah an alles Unrecht, das geschah unter der Sonne», вчинив самогубство. 

Отже, даний твір присвячений одразу двом постатям, які B один і той самий 
рік пішли з життя. Камерна опера «Харакірі» була написана на замовлення доктора 
Вольфганга Беккера", який в той період був головою сучасної музики західно-німець- 
кого радіо (Westdeutscher Rundfunk Koln; WDR). Він створив фестиваль, який був 
пов'язаний з популяризацією японської музики за участю відомого ансамблю TOKK’. 

Під враженням від харакірі Місіми один будапештський друг П. Етвеша, 
письменник Іштван Балінт, написав на цю тему доволі цікаву п'єсу. Текст І. Балінта 
містить сім части. П. Етвеш відібрав для опери тільки одну. У короткому оповіданні 


! Чхартишвили Г. Писатель и самоубийство. В 2 ч. Ч. II. Изд. 3-е. Москва : Новое литератур- 
ное обозрение, 2003. С. 431-432. 

? Там само. C. 431. 

? Бернд Алоїс Ціммерманн (нім. Bernd Alois Zimmermann; 1918-1970) — німецький компози- 
тор, один з представників авангарду. Член академії мистецтв Західного Берліну (1965). Навчався y 
Г. Лемахера та Ф. Ярнаха у Кельні, після Другої Світової війни - на інтернаціональних літніх курсах 
у Дармштадті у В. Фортнера та Р. Лейбовіца. В 1950-1952 роках викладав теорію музики в Інституті 
музикознавства при Кельнському університеті, з 1958 року - композицію у Кельнській Вищій школі 
музики. Автор опери «Солдат», яка отримала широку популярність. 

^ Вольфганг Беккер (Wolfgang Becker ; 19367) - німецький мистецтвознавець. 

5 Саме цьому колективу присвятив даний опус П. Етвеш. 
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акцентуються побутові моменти, вона сприймається як сатира на радянську Угорщи- 
ну, коли звичним явищем було позичати у рідних та знайомих різні побутові речі: 
герой позичив у різних людей матраци, а наразі настав час їх повернути. Ось уривок 
з тексту І. Балінта: «Відніс я перший матрац матері, другий віддав дружині, третій 
відніс жінці, з якою я сплю, крім дружини, четвертий відношу вам: ви ж 
пам'ятаєте!»!. Подібним чином розвивається сюжет, аж поки справа не доходить до 
сьомого матрацу, повернення якого в інтерпретації П. Етвеша повинно вінчатися ри- 
туалом харакірі. Отже, зміст розповіді головного героя, японський переклад якої 
став основою опери, не має нічого спільного з ритуалом сеппуко, що передбачає 
П. Етвеш в кінці дійства (але це не реалізується на сцені). 

За словами композитора, на даний твір в першу чергу мав вплив японський 
театр но". Інструментальний ансамбль японського театру доволі незвичний, з незна- 
чною кількістю ударних інструментів та особливим різновидом флейти — нокан. Од- 
нак в опері використовується інший різновид флейти - сакухачі, який є традиційним 
інструментом дзен-буддизму. З практичних міркувань композитор пізніше вирішив 
замінити сакухачі двома басовими кларнетами. Дотримуючись традицій театру но, 
П.Етвеш також залучає до дійства специфічного ударника- дроворуба, який у 
більш-менш регульований час роздроблює шматок дерева, що поступово стає все 
меншим, а звук відповідно стає все вищим. 

Незважаючи на те, що 21-хвилинне музичне втілення цього ритуалу справляє 
враження вільного наскрізного розвитку з надзвичайно пластичним безперервним 
рухом, партитура «Харакірі» вражає кількістю дуже точних і логічних вказівок. Опе- 
ра складається з двох розділів та невеликого речитативного вступу вокалістки; в ме- 
жах розділів відбувається дрібніший поділ на двадцять частин, які, відповідно до ре- 
тельних партитурних вказівок композитора, також розпадаються на мікрочастини. 

Вступ є скоріш декламацією солістки, аніж вокалом, який композитор оформ- 
лює надзвичайно ретельно, графічно вказуючи в партитурі не лише висоту, а й кож- 
не сповільнення та зупинку розмови. Для реплік наратора, який, як уже було зазна- 
чено, перекладає з японської, щоразу виділяється окрема мікрочастинка, за якою він 
встигає передати зміст подій. Захоплення викликає майстерна передача вокалісткою 
кожного динамічного та штрихового відтінку, з дотриманням точної тривалості ко- 
жного форшлагу, що створює враження спонтанної живої розмови! 

Після вступу лунає перший удар дроворуба. Для нотації партії вокалістки ви- 
користано хвилеподібні лінії, що вказує лише на інтонаційні коливання. Щоб не до- 
пустити «рубатного» розхолодження в партії виконавиці, в окремих випадках ком- 
позитор уривками виписує точну нотну висоту, наче повертаючи вокальний мелос до 
певного вихідного положення. Паралельно до руху вокальної партії з'являються ще 
дві лінії - партії двох сакухачі (бас-кларнетів). Якщо вокал є демонстрацією свободи 





"Оригінал лібрето див. : http://eotvospeter.com/index.php?node=compositions&id=6& function=- 
&targetpage-texts&current menu-compositions commissions (дата звернення 20.11.2017). 

? Ho - театр в Японії, який набув розвитку в Середньовіччі (ХШ — XVI ст.) завдяки драматур- 
гам Кан'ямі та його синові Дзеамі. У виставі но беруть участь декілька осіб: актори (таті-ката), співа- 
ки (дзіута-ката) та музики (хаясі-ката). Актори поділяються на три категорії: виконавців головних 
ролей (сіте-ката), виконавців допоміжних ролей (вакі-ката) і виконавців інтермедій (кьоген-ката). 
Співаки перебувають в ролі головних виконавців (сіте-ката). Музики акомпанують на флейті, малому 
і великому барабанах. 
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(хоч і контрольованої - згідно з записом партитури), то партії духових є чітко розра- 
хованими у всіх параметрах. Окрім загальної точної ритмічної фіксації та ладової ор- 
ганізації, кожна фраза супроводжується строгою технічною інструкцією, кожна му- 
зична висота наділена конкретним штрихом та динамічним відтінком. Зауважимо, 
що, не зважаючи на одночасне існування в часі двох пластів - вокалу та інструмен- 
тальної музики, точна метрична фіксація вказана лише у партії духових та ударника. 
З реплік наратора, виписаних y партитур! , дізнаємося зміст першої завершеної літе- 
ратурної думки: «Вранці прокинувся в холодному поті, «...» моє тіло, ліжко, вся кім- 
ната має нестримний запах, встаю, приймаю душ, виглядаю у вікно, бачу вантажівку, 
яку ще вчора замовив по телефону. Вперед!» 

Друга завершена фраза: «Я повернув перший матрац матері, другий матрац 
своїй дружині, третій матрац жінці, з якою я сплю крім дружини, четвертий матрац 
вам, ви ж пам'ятаєте! П'ятий матрац союзу, шостий матрац... зараз не пригадую...». У 
музиці відчувається загальне зростання емоційного хвилювання: у партії всіх вико- 
навців зустрічається велика кількість прикрас, звучання збагачується вібрато. Не- 
сподівані сплески у партії вокалістки, а також у духових, які часто посилюються гос- 
трими акцентами, створює напружену психологічну атмосферу. Відтак, поступово 
характер звучання cakyxaui стане нагадувати rubato вокалу. Порівняно з першою 
фразою, де партії існували в різних вимірах, відчутною стає тенденція їхнього злиття 
в перспективі розвитку музики. 

Остання, третя фраза вокалістки, охоплює другий розділ «Харакірі». У парти- 
турі він відокремлений від першого розділу цілим тактом «пустоти», продовженим 
ферматою. Однак, на слух ця генеральна пауза сприймається скоріш як продовжен- 
ня попередньої музики, що готує слухачів до фінальної розв'язки. «Ось і сьомий мат- 
рац..» - більш нічого не конкретизуючи, слова повисають у повітрі. Таким чином, 
другий розділ перетворюється в «стан очікування», який композитор музично офо- 
рмив дуже вільними перекличками між двома духовими інструментами. Особливу 
напругу викликає «партія» дроворуба, пришвидшені удари якого щоразу нагадують 
про неминучий кінець, який ось-ось настане. Варто зазначити, то образ дроворуба на 
сцені в різних постановках отримує щоразу інше втілення. Його фізична присутність 
на сцені навіть не гарантована. Наприклад, під час постановки «Харакірі» в Інституті 
Японської культури в Італії (м. Рим, грудень 2011 року), використовувалася лише 
електронна імітація звуку ударного інструменту, що супроводжувалася відео- 
проекцією з зображенням процесу рубання дров. Здебільшого, партію дроворуба ви- 
конують різного роду ідіофони з гострим звучанням. Однак, у листопаді 2015 року у 
Празі, під час Фестивалю Сакухачі, відбулося, мабуть, найбільш зразкове за останні 
роки виконання цього твору: крім того, що були задіяні справжні інструменти саку- 
хачі та вокальна партія дісталася нарешті чоловічому голосу (як це передбачено сю- 
жетом), на сцені можна було спостерігати за живим процесом рубання дров. 

Зауважимо, що манера фіксації партій сакухачі є досить специфічною та скла- 
дною. Під час компонування даної опери композитор виходив з можливих взаємо- 


' Японський текст у партії наратора перекладається трьома мовами: англійською, німецькою 
та угорською. 

2 Оригінал лібрето див: http://eotvospeter.com/index.php?node=compositions&id=6&function=- 
&targetpage-texts&current menu-compositions commissions (дата звернення 20.11.2017). 


170 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 





Актуальні питання музичного театру 








зв'язків цих двох інструментів, сприймаючи їх скоріш як театральних акторів. На по- 
чатку кожної з частин позначені перспективи взаємного руху двох сакухачі 
(INeinander – назустріч один одному, DURCHeinander- один через одного, 
GEGENeinander — один навпроти одного, NEBENeinander – паралельно, MITeinan- 
der - разом, HINTEReinander - по-черзі, FÜReinander - один для одного, VONeinan- 
der - один від одного, ANeinander - один до одного, AUFeinander - один на одного, 
UNTEReinander - один під одним, VOReinander -один перед одним, NACHeinander - 
один після одного) і т.д. Ці позначення вказують не лише на перспективу руху, а та- 
кож на тимчасові взаємовідносини між інструментами. 

Сакухачі (або ж бас-кларнети) забезпечують фон для вокалістки та наратора. 
Варто підкреслити, що роль наратора в опері другорядна. Ця партія була включена в 
оперу відносно недавно виключно з технічних причин. Головна функція наратора - 
перекласти японський текст на мову країни, де виконується опера. Однак, незважа- 
ючи на другорядність наратора, прослідковується його цікава драматургічна роль: 
він жодним чином не відноситься до дійства та навіть до сюжету, а скоріш до гляда- 
чів, створюючи своєрідний міст між сценою та глядацькою залою. 

Хоча головний герой опери наділений жіночим тембром, зі змісту розповіді 
стає відомо, що йдеться про чоловіка. Цей прийом можна було би сприймати як зво- 
ротній варіант традицій японського театру, де чоловіки (оннагата) виконують жіночі 
ролі. Однак, як визнає сам П. Етвеш, використання жіночого тембру було перш за 
все практичним рішенням: під час прем'єри 1973 року в його розпорядженні був ли- 
ше жіночий голос. Сьогодні ж найпопулярнішою виконавицею опери є талановита 
японська співачка Рйоко Aoxi!, яка гастролює з цим твором по всій Європі. 

Вокальна партія в опері є дуже вільною: вона не має точної фіксації, занотова- 
на у графічному вигляді, що показує інтонаційні коливання. Всі ходи, включаючи 
широкі інтервали, заповнюються протяжним glissando. За побажанням композито- 
ра, ця партія виконується дуже повільно, з особливими уповільненнями деяких слів, 
що знову ж таки наближує твір до традицій театру но. 

Дроворуб-ударник, як уже зазначалось, має в опері абстрактну функцію - дро- 
бить внутрішній час твору, розподіляючи його на приблизно регулярні етапи. В дра- 
матичному сенсі він також не має відношення до сюжету, виступає лише в ролі емпі- 
ричного годинника-маятника. Однак його роль важлива в акустичному та навіть ві- 
зуальному сенсі: процес та сам жест дроблення дерева викликає психологічну напру- 
гу, яка готує слухачів-глядачів до ритуалу харакірі. 

Отже, «Харакірі» є першим театральним досвідом молодого композитора, 
який на початку 1970-х років ще не планував пов'язувати своє життя з жанром опе- 
ри. Дана музична сцена наділена особливою психологічною атмосферою гіпнотич- 
ного характеру, яка зовсім не притаманна західній музиці. Дещо пізніше композитор 
усвідомив, що при створенні сучасного театрального опусу, тим паче з музикою по- 
дібного характеру, для полегшення слухового сприйняття необхідно уже на початку 
твору задати дуже конкретний настрій для слухачів. В «Харакірі» П. Етвеш вирішив 
це зробити не музикою, а словами: перше, що зустрічаємо в партитур! - короткий 
пролог німецькою мовою, в якому композитор висловлює власне розуміння понять 





! Pitoko Аокі (яп. Ryoko Aoki; нар. 1973) — японська співачка та танцівниця B стилі традицій 
театру но. 
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життя та смерті. Пролог заплановано оголошувати перед кожним показом даної 
опери під час налаштовування сцени та підготовки акторів. Мабуть, з-поміж всього 
сказаного, в тому числі порівняння особливостей сприйняття категорій життя та 
смерті в європейській та східній традиціях, найбільш вражаючим є ставлення самого 
композитора до традиції харакірі не просто як до самогубства та навіть не просто як 
до ритуалу: він ототожнює цю подію з витвором мистецтва, який потребує не менше 
фізичних та психологічний сил й концентрації, ніж створення складного мистецько- 
го опусу. Його промову вінчають такі слова: «Не забувайте, що харакірі - це частина 
життя. Хто не знає, що таке життя, той повинен померти». 

Зовсім іншим чином, порівняно з оперою «Харакірі», продемонстровані япон- 
ські театральні традиції в камерній опері «Радамес»", яка також була створена Ha за- 
мовлення доктора Вольфганга Беккера, який в 1975 році запланував провести фести- 
валь музичного театру силами західно-німецького радіо. Перед молодим композито- 
ром стояло непросте творче завдання - створити опус, який ідеально відобразить су- 
часне актуальне творче життя зі всіма його нюансами. 

Назва опери, звичайно, апелює до вердіївської «Аїди». Твір на одну дію у дещо 
гіперболізованій манері демонструє репетицію до постановки даної опери. Компози- 
тор відтворює атмосферу більшості оперних театрів 1970-х років, які внаслідок фі- 
нансових проблем планували ліквідувати. Молоді композитори переймалися цією 
кризовою ситуацією, не бачили подальшої перспективи розвитку жанру опери. Од- 
нозначно, «Радамес» П. Етвеша є сатирою на жанр опери як одиниці театрального 
мистецтва, а також на передбачене майбутнє цього жанру. 

Події відбуваються у так званому Mehrspatentheater, в якому одночасно роз- 
ташовуються оперний та драматичний театри. В оперному театрі звільнили вже 
практично всіх працівників, лише кілька музикантів з оркестру продовжують музи- 
кувати. Залишився також диригент, який вимушений виконувати також обов'язки 
піаніста-ілюстратора та єдиний виконавець, вокаліст-контртенор, якому доводиться 
виконувати як жіночі, так і чоловічі партії. Оскільки спостерігається виконавський 
дефіцит, два театри ділять між собою музикантів та заради економії планують спіль- 
ні сценічні проекти. Незважаючи на екстремальні умови, режисери мають намір та- 
кож співпрацювати з більш багатою сферою мистецтва - кіно, запрошуючи в колек- 
тив кінорежисера. В даній опері, як і в «Харакірі», відсутній сюжет в традиційному 
його розумінні. Натомість на сцені демонструється репетиційний процес фінальної 
сцени з «Аїди», під час якої Радамес очікує своєї смерті, а Аїда таємно проникає до 
нього в підземелля, де їх поховають живцем і де звучить їх останній любовний дуєт. 

Отже, в даній опері увага концентрується не на змісті, а на самому репетицій- 
ному процесі. З перших хвилин опери розгортається абсурдна сцена навколо пере- 





' Слова П. Етвеша, додані до партитури y 1988 році. 

? Камерна опера «Радамес» (1975; 1981) написана для чотирьох вокалістів, трьох інструмента- 
лістів та диригента, який керує процесом, знаходячись за електричним фортепіано. Згідно з концепці- 
єю, опера має незвичний акторський склад, а саме: актор з тембром контртенора та одразу три режи- 
сери: оперний, театральний та кінорежисер. Ідея та лібрето належать самому П. Етвешу, який опра- 
цював текст лібрето опери Дж. Верді «Аїда», що належить А. Гісланцоні. Партія оперного режисера 
вичерпана зі вказівок самого Дж. Верді з партитури опери «Аїда», партія театрального режисера на- 
писана друзями П. Етвеша – Ондрашом Єлешом (угор. Jeles Andras) та Ласло Нойман! (угор. 
Najmányi László), а партія кінорежисера належить Манфреду Hixaycy (нім. Manfred Niechaus). 
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ляканого соліста, якого оточують троє гіперактивних творчих осіб, які жадно ловлять 
кожен жест виконавця. Слід зауважити, що мова партії театрального режисера від- 
повідає мові публіки країни, де ставиться опера; кінорежисер - американець, тому 
партія виконується англійською мовою в техніці шпрехгезангу. Оперного режисера 
втілює жіночий персонаж (мецо-сопрано), також в стилі шпрехштімме. Цей персо- 
наж не знає як повестися в даній ситуації, тому несамовито повторює термінологію з 
партитури Дж. Верді італійською мовою. 

Перші вказівки щодо виконання належать театральному режисеру, слова яко- 
го дещо відсторонені, концепційні, часто далекі і абсолютно некорисні для виконав- 
ця. Одразу пролунають вказівки кінорежисера голлівудського типу, дещо напористі, 
але реалістичні, точні і практичні. І, нарешті, оперний режисер, який безперестанно 
повторює італійські терміни щодо темпу, динаміки твору та виразності — allegro, 
vivo, con entusiasmo, andantino, con espressione, dolce, pianissimo... Подібні схвильо- 
вані потоки італійських слів y партії оперного режисера, згідно партитури Дж. Верді, 
щоразу закінчуються словом тотепао. 

Слід зауважити, що абсурдна ситуація з одним виконавцем і трьома режисе- 
рами приховує вплив японського театру бунраку, точніше — японського лялькового 
театру. В японському театрі майстер керує головою та правою рукою персонажа, 
асистент - лівою рукою, а студент - ногами ляльки. В результаті, «Радамес» демон- 
струє дивакуватий європейський варіант бунраку. Цікаво, що в цій інтерпретації всі 
виконавці знаходяться на сцені, але як тільки починається вистава, практично вся 
увага глядачів-слухачів зосереджується на бідолашному солісті, якого «розривають» 
троє режисерів. 

Ідея використання тембру контртенора пояснюється в першу чергу можливіс- 
тю передати яскраві елементи з партії одразу двох персонажів - Аїди та Радамеса, a 
також відобразити відносно швидкі переходи між їхніми партіями, зображуючи та- 
ким чином діалогічні моменти з фінальної сцени опери Дж. Верді. Варто відзначити, 
що тембр контртенора, очевидно, має важливе значення для композитора, адже ві- 
домо, що у першому повномасштабному театральному опусі П. Етвеша - опері «Три 
сестри» - використано відразу чотири контртенори. 

Для своєї камерної опери «Радамес» П. Етвеш вибрав найяскравіші, на його 
погляд, епізоди з партитури італійського композитора. Партія контртенора в опері 
«Радамес» повністю взята з «Аїди» Дж. Верді, однак з акустичної сторони це не від- 
чутно, оскільки партія знаходиться між двома солюючими інструментами: вище 
партії вокаліста грає сопрановий саксофон, а нижче - туба. Вердіївський мелос зав- 
жди розташований в проміжному регістрі, а інструменти демонструють дзеркальний 
рух, симетрично то віддаляючись, то наближаючись один до одного. Валторна зна- 
ходиться в середині фактури, підтримуючи голос вокаліста. У такій прихованій версії 
цитати з опери Дж. Верді в слухача практично не може виникнути жодної асоціації з 
музикою італійського композитора, хіба дещо ностальгічними можуть здаватися де- 
які фрази, скоріше навіть загальні мелодичні рухи. 

Звичайно, твір подібної незвичної тематики та концепції не може бути офор- 
млений традиційними оперними засобами. Камерна опера тривалістю 35 хвилин по- 
вністю опирається на текст лібрето. Незважаючи на невеликі розміри, залежно від 
чергування діалогів та монологів, композитор структурував оперу на 32 короткі но- 





' Eötvös Péter-Pedro Amaral ,,Parlando-rubato”/Beszélgetések, monológusok és egyéb kitérők. 52 old. 
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мери, три перші з яких - увертюри, які сигналізують почергову появу режисерів на 
сцені. Номери в опері — сольні й ансамблеві, вокальні й розмовні, тихі й емоційно 
схвильовані, зустрічаються навіть повністю беззвучні номери, де всі троє режисерів 
знаходяться у пошуках правильної інструкції для вокаліста. Кінець кожного номера в 
партитурі позначається невеликою ферматою, що також допомагає у створенні не- 
вимушеної, вільної репетиційної атмосфери. Зрештою, нагадуємо ще раз про «різ- 
номовних» режисерів, які, особливо в епізодах, де передбачається одночасна розмо- 
ва, створюють справжню мовну поліфонію! 

Отже, «Харакірі» та «Радамес» Петера Етвеша - це дві камерні опери, які по- 
різному демонструють вплив японського мистецтва на творчість угорського компо- 
зитора. Перша повністю просякнута японською філософією та ритуальністю, риси 
яких з неабиякою «європейською» точністю були перенесені на партитуру. У друго- 
му випадку маємо справу зі психологічно-абсурдною тематикою, яка на перший по- 
гляд нічого спільного не може мати з японськими традиціями. Однак, вникнувши в 
композицію твору, в «Радамесі» можна помітити вплив японського лялькового теат- 
ру бунраку. Всі вищеназвані компоненти, як філософського, так і технічного харак- 
теру, застосовані молодим композитором під час роботи над цими камерними опе- 
рами, повністю реалізувалися в його більш пізніх, уже повномасштабних операх. Тут 
варто згадати добре відому першу повномасштабну оперу II. Етвеша «Три сестри» !, 
яка чітко слідує за сюжетом однойменної драми А. Чехова, однак головних героїнь 
(ролі яких, як відомо, виконують чоловіки-контртенори) він наділяє амплуа оннага- 
та з японського театру но (де всі ролі, незалежно від статі, виконувалися чоловіка- 
ми). Таким чином, чоловіки-сестри в довгих кімоно виконують свої ролі поміж рух- 
ливими стінами чайного будиночку. Звісно, застосування театру но в даному випадку 
має виключно технічну причину, адже композитору було важливо підкреслити ста- 
теву нейтральність акторів“. 

У доробку композитора є також справжні «японські шедеври». Ще у період 
роботи над оперою «Три сестри» П. Етвеш зацікавився японською пам'яткою історії, 
щоденником XI століття, який належить поетесі Леді Сарашіна. Цей літературний 
твір, сповнений водночас туги, ніжності та мудрості, надихнув композитора на ство- 
рення унікального твору «As i crossed a Bridge ої Dreams» («Перетинаючи міст мрій»; 
1998-1999) у жанрі так званого КЇапр{һеаїег*. Через десятиріччя П. Етвеш знову зве- 
рнувся до аналогічного сюжету, створивши уже повномасштабну оперу «Леді Сара- 
mina» (2007). 





' Повномасштабна опера в трьох секвенціях «Три сестри» (1996-1997) за однойменною Jipa- 
мою А. Чехова, лібрето належить К. Хеннебергу та самому II. Етвешу. Прем'єра відбулася 13 березня 
1998 року у Ліонському Національному оперному театрі. 

213 рецензції Петра Поспелова на едінбурзьку постановку «Трьох сестер» П. Етвеша в 
2001 році (джерело доступу: https:/Az.ru/author/petr-pospelov). 

Звуковий театр зі сценічною постановкою П. Етвеша «As I crossed a Bridge of Dereams» 
(«Перетинаючи міст мрій»; 1998-1999) на основі щоденника японської поетеси ХІ століття Леді Ca- 
рашіна. Лібрето належить дружині композитора Марії Мезеї (угор. Mezei Мапа). Прем'єра відбулася 
в жовтні 1999 року у м. Донаушінген (Німеччина). 

Одноактна опера II. Етвеша «Lady Sarashina» (2007) на основі щоденника японської поетеси 
ХІ століття Леді Сарашіна Лібретто Марії Мезеї. Прем'єра відбулася 4 березня 2008 року у Ліонсь- 
кому Національному оперному театрі. 
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Отже, ранні театральні твори Петера Етвеша є цінними не лише з погляду 
майстерного втілення японських образів. Камерні опери «Харакірі» та «Радамес» 
стали справжньою лабораторією для композитора у дослідженні багатьох аспектів 
театральної музики, зокрема концепції часу на сцені (особливо в «Харакірі» з посту- 
пово пришвидшеним дробленням часу). Ці ідеї знайшли повноцінне та унікальне ві- 
дображення в наступних масштабних операх угорського композитора. 
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Сокачик Р. Н. «Харакири» и «Радамес» Петера Этвеша: европейское npourenue 
японских традиций B оперной драматургии XX века. Рассмотрены две камернье оперы 
венгерского композитора Петера Этвеша — «Харакири» и «Радамес», которые представляют 
ранний период оперного творчества автора. Осуществлен интонационно-драматургический 
анализ данных театральных произведений, а также проанализированы условия и история их 
написания. Выяснено влияние разновидностей японского традиционного театра, с которым 
композитор ознакомился во время поездки в Японию: но, бунраку, кабуки. Выявлено испо- 
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льзование японских традиций на разных уровнях в обеих случаях. В камерной опере «Хара- 
кири» выявлено не только японскую традиционную ритуальную тематику, но также исполь- 
зование характерного японского вокала и традиционного духового инструмента — сакухачи. 
В случае камерной оперы «Радамес» отмечено использование японского кукольного театра, 
бунраку, не на тематическом, а на техническом уровне, что прежде всего проявляется в при- 
еме управления одним актером сразу тремя режиссерами. Таким образом, выявлено также 
влияние театра абсурда на данное театральное произведение венгерского композитора. В ре- 
зультате анализа музыки, условий написания, литературных первоисточников, а также ком- 
позиционных методов относительно данных двух камерных опер выяснено их значение в со- 
здании следующих, уже полномасштабных театральных композиций Петера Этвеша. В ста- 
тье также рассмотрены варианты современных интерпретаций проанализированных компо- 
зиций. 


Ключевые слова: камерная опера, театр «но», кабуки, сакухачи, харакири, бунраку. 


Sokachyk К. «Harakiri» and «Radames» by Peter Eótvós: European reading of 
Japanese traditions in the operatic drama of the XX century. In the article two chamber operas 
of the Hungarian composer, Peter Eótvós, «Harakiri» and «Radames» are considered. They 
represent the early period of the operatic creativity of the author. The conditions and the history of 
creation the operas, as well as the intonational-dramaturgic analysis of the theatrical words were 
made. The influence of varieties of the Japanese traditional theater, with which the composer was 
familiarized during his trip to Japan, was clarified: noh, bunraku, kabuki. The use of Japanese 
traditions at different levels was revealed in both cases. The chamber opera "Harakiri" revealed not 
only Japanese traditional ritual themes, but also the use of characteristic Japanese vocals and 
traditional wind instruments - shakuhachi. In the case of the chamber opera «Radames», the use of 
the Japanese puppet theater, the bunraku, was revealed, not at the thematic, but at the technical 
level, which is primarily manifested in the reception of the management of one actor by three 
directors at once. Thus, the influence of the theater of the absurd on the given theatrical work of the 
Hungarian composer was also revealed. As a result of the analysis of music, writing process 
conditions, literary sources, as well as compositional methods concerning these two chamber 
operas, their significance in creating the following already full-scale theatrical compositions by the 
Hungarian composer, Peter Eótvós, was clarified. The article also considers variants of modern 
interpretations of the analyzed compositions. 


Keywords: chamber opera, theater «noh», kabuki, shakuhachi, hara-kiri, bunraku. 
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ІСТОРИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ 
ВИНИКНЕННЯ КОНСЕРВАТОРІЇ 
ГАЛИЦЬКОГО МУЗИЧНОГО ТОВАРИСТВА У Львові 


Висвітлено початковий, «доконсерваторський» етап розвитку професійної 
музичної освіти у Львові, який привів до заснування Консерваторії Галицького 
Музичного Товариства. Львів як один з вагомих культурних центрів активно до- 
лучається до процесу професіоналізації музичної освіти. Хоча сама Консерваторія 
у столиці Галичини була відкрита в 1853 році, попередні зусилля для того, щоби 
музична освіта в місті зосередилась у відповідній інституції, докладались значно 
раніше. Спроби створення першої освітньої інституції належать до Ф.К.В. Моца- 
pma, який y 1826 році заснував у Львові Інститут Співу (Gesang-Institut) при To- 
варистві Святої Цецилії. Хоча Інститут і Товариство проіснували лише непов- 
них три роки - до 1829 року, проте стали попередниками наступних музичних їн- 
ституцій, що невдовзі були засновані у столиці Галичини. Встановлено, що вже 
через рік після заснування у 1838 році Галицького Музичного Товариства (ГМТ) 
у Львові було відкрито музичну школу (Музичний Інститут) з різними відділен- 
нями (класами): скрипки, співу, духових інструментів, віолончелі, контрабаса. 
Серед педагогів школи першого десятиліття бачимо представників різних націо- 
нальностей та різного рівня професійної підготовки. Охарактеризовано перший, 
успішний період розвитку музичної школи ГМТ до 1848 року, коли в зв'язку з буре- 
мними подіями «весни народів» була спалена будівля «старого театру» у Львові, 
а з нею більша частина дорогоцінної нотної бібліотеки, архів, інструменти ГМТ. 
Складна політична ситуація майже на чотири роки призупинила діяльність То- 
вариства. У 1851 році діяльність Товариства відновлено та вирішено утворити 
Консерваторію, для чого опрацьовано відповідний навчальний план та змінено 
Статут товариства. Наприкінці 1853 року Консерваторія розпочала свою діяль- 
ність, яка тривала до 1939 року. Історичним спадкоємцем Консерваторії Галиць- 
кого Музичного Товариства є теперішня Львівська національна музична академія 
їм. М. В. Лисенка. 

Ключові слова: музична освіта, Галицьке Музичне Товариство, консерва- 
торія Галицького Музичного Товариства, педагог, Львів. 


Процес професіоналізації музичної освіти в Європі інтенсифікується в середи- 
ні ХІХ століття. Одна за одною виникають консерваторії, які стають головними осе- 
редками підготовки фахівців-музикантів 1, відповідно, осягнення значно вищого рі- 
вня майстерності музичних колективів та виконавців. Львів як один з вагомих куль- 
турних центрів також активно долучається до цього процесу. Сама консерваторія у 
столиці Галичини була відкрита в 1853 році, проте зусилля для того, щоби музична 
освіта у місті зосередилась у відповідній інституції, докладалися значно раніше. 
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Хоча наукових досліджень, присвячених музичній освіті y Львові, в останні 
роки з'явилось достатньо", проте початковий, «доконсерваторський» етап висвітлено 
недостатньо. А він є вельми цікавим культурно-історичний феноменом, який варто 
розглянути детальніше. Отже, висвітлення основних підготовчих етапів розвитку 
професійної музичної освіти у Львові, які привели до заснування Консерваторії Га- 
лицького Музичного Товариства, становить головну мету статті. 

Входження Галичини до австрійської імперії Габсбургів мало свої наслідки і 
для культури краю, оскільки сюди прибувають численні митці з усіх кінців велетен- 
ської імперії. Вони водночас й інтегруються у місцеве середовище, і привносять свої 
ініціативи і традиції в духовний уклад краю. Вже у перші десятиліття ХІХ століття ці 
процеси стали вельми помітними. Найбільш активними організаторами музичного 
життя, ініціаторами заснування майбутніх музичних інституцій були: композитор, 
теоретик, диригент Йоганн (Ян) Медеріч Галлюс (Johann (Jan) Mederitsch Gallus), 
скрипаль і композитор Кароль Ліпінський (Karol Lipinski), молодший син геніально- 
го класика, «львівський» Моцарт - Франц Ксавер Вольфганг (Franz Xawer Mozart) та 
Йоганн Рукгабер (Jahann Rukgaber). 

Окремо слід зупинитись на діяльності Франца Ксавера Моцарта. Його кар'єра 
вчителя музики в аристократичних родинах у Львові та менших містах Галичини, що 
почалась в 1808 році, та супутня педагогічній активна концертна діяльність була ви- 
нятково успішною, проте через десять років перебування в «Королівстві Галіції і Ло- 
домерії» Ф.К. Моцарт вирішив утвердитись як музикант в ширшому європейському 
просторі. 17 грудня 1818 року він виступив з прощальним концертом у Львові і виру- 
шив у довготривалу, майже чотирирічну концертну подорож по містах Європи (Лю- 
блін, Варшава, Данціг (тепер Гданськ), Копенгаген, Гамбург, Берлін, Ляйпціг, Дрез- 
ден, Прага, Відень, Грац, Любляна, Трієст, Венеція, Мілан, Цюріх, Берн, знову Прага, 
Відень). У жовтні 1822 року він повернувся до Львова, звідки час від часу виїжджав 
на гастролі (у тому числі до Києві та інших міст України). 

Тривалий гастрольний період Ф.К.В. Моцарт зафіксував у своєму «Мандрів- 
ному щоденнику». Під час цієї подорожі він зауважив, що в деяких німецьких містах 
існують музичні товариства під іменем патронки музики святої Цецилії (СесШеп 
Уегеіп). При деяких з них існували музичні школи, які вели музичну освітню діяль- 
ність для членів своїх товариств. Це надзвичайно зацікавило його. Наприклад, коли 
він перебував в Бремені у 1819 році, то відвідав композитора, піаніста 1 органіста 
Вільгельма Фрідріха Pima (Wilhelm Friedrich Riem). В.Ф. Pim в 1814 році заснував Спі- 
вочу Академію (Singakademie), в якій сам вів заняття гри на роялі i співу для 60-ти її 
членів. У щоденнику Ф.К. Моцарт пише про те, що відвідав репетицію хору, який ро- 
зучував ораторії і кантати Й.С. Баха та Г.Ф. Генделя, і був захоплений: «Спало мені 





' Кияновська Л. Стильова еволюція галицької музичної культури ХІХ ст., Кашкадамова Н. 
Фортепіанне мистецтво у Львові, Жишкович М. Освітньо-педагогічні аспекти розвитку вокального 
мистецтва Львова (друга половина ХІХ — перша половина XX ст.), Карпяк А. Флейта в консерваторії 
Галицького Музичного Товариства та в інших вищих музичних закладах Львова у період 1854— 
1939 рр., Мазепа Л. Причинки до історії музичної освіти в Східній Галичині, Мазепа Л., Мазепа Т. 
Шлях до музичної академії у Львові у 2-х томах, Мазепа Т. Професійна підготовка вокалістів у Льво- 
ві в період ХІХ-ХХ ст., Mazepa Т., Mazepa І. Szkice 7 dziejów wokalistyki we Lwowie. 

? Mozart F. X. W. Reisetagebuch 1819—1821 / Herausgegeben und kommentiert von Rudolph An- 
germüller. Verlag K.H. Bock, Bad Honnef : Bock, 1994. 366 s. 
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на думку влаштувати щось схоже [у Львові — T.M.], але одразу забулось...»'. Ta Ha- 
ступні події знову змусили його повернутись до цієї ідеї. 5 грудня 1820 року, у річни- 
цю смерті батька, Франц Ксавер був присутній на виконанні «Реквієму», організова- 
ному Товариством св. Цецилй y Франкфурті-на-Майні°, і записав у щоденнику: «Все 
вийшло так добре, що в мене виникло бажання створити у нас щось подібне». Це 
бажання не полишало його кілька наступних років. Вітчим Франца Ксавера та біо- 
граф його батька В.А. Моцарта Георг Ніколаус фон Ніссен (Georg Nikolaus von Nis- 
5еп) в 1826 році пише: «Він (Франц Ксавер - Т.М.) виїхав «...» із Зальцбурга, сповне- 
ний рішучості якнайшвидше заснувати у Львові Інститут Співу <...>»*. Невдовзі йому 
вдалось втілити свій задум. 

Перші заняття в Інституті Співу (Gesang-Institut) i репетиції хору Товариства 
Святої Цецилії відбулися у жовтні 1826 року’. На жаль, не вдалося відшукати досто- 
вірних документальних свідчень першого етапу діяльності Інституту Співу під керів- 
ництвом Ф. К. Моцарта. Львівське Товариство святої Цецилії складалося з представ- 
ників австрійської громади, i, відповідно, виконувало перш за все австро-німецький 
репертуар‘. Хоча воно проіснувало лише неповних три роки - до 1829 року, проте 
стало попередником наступних музичних інституцій, що невдовзі були засновані у 
столиці Галичини. 

Офіційна реєстрація Галицького музичного товариства відбулась у 1838 році: у 
Відні було затверджено Статут Музичного товариства у Львові", дозволеного найви- 
щим рішенням Його Величності дня 14 серпня 1838 року № 21119/1537 та декретом 
Високої Придворної Канцелярії від 25 серпня 1838 року. Тоді ж була підготована 
програма Львівського музичного товариства (Programm des Lemberger Musik- 
\Уегетез)*. Згодом був доданий суттєвий прикметник «Галицького» - «Галицького 
Музичного Товариства у Львові». Однією з найважливіших ініціатив Товариства бу- 
ло заснування музичної школи, про яку йшлось навіть у першому Статуті. Школа по- 
чала працювати в травні 1839 року. У 1840/41 навчальному році вона мала «школу 
скрипки», «школу співу» і «школу духових інструментів», з 1842 року - також «шко- 
лу віолончелі» і «школу контрабаса»" Під терміном «музична школа» тоді розуміли 
«клас» або «відділення» (гри, співу 1 T. п.). 


' bid. S. 132. Tyr i далі переклад мій - T. М. Усі цитати подаються із збереженням тодішнього 
стилю та пунктуації. 

? Товариство св. Цецилії y Франкфурті-на-Майні було засноване 1818 року. 

? Mozart F. X. W. Reisetagebuch 1819-1821 / Herausgegeben und kommentiert von Rudolph An- 
germüller. Verlag К.Н. Bock, Bad Honnef : Bock, 1994. S. 276. 

^ Nissen von С. М. Biographie W.A. Mozarts. Leipzig, 1828. S. 595. 

? [bid.; Hummel W. A. Mozarts Sóhne. Bárenreiter, 1956. S. 154. 

* Mazepa L. Towarzystwo $w. Cecylii we Lwowie (1826-1829) // Musica Galiciana. Kultura 
muzyczna Galicji w kontekscie stosunków polsko-ukrainskich (od добу piastowsko-ksiazecej do roku 1945) 
/ pod red. Leszka Mazepy. Rzeszów : Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Pedagogicznej, 1999. T. III. S. 105- 
126. 

^Ustawy Towarzystwa Muzycznego we Lwowie uchwalonego najwyzszem postanowieniem 
Najjasniejszego Pana z dnia 24. Sierpnia г. 1838. do Nru 21119 / 1537 a dekretem wysokiej Nadwornej 
Kancelaryi z dnia 25. Sierpnia 1838. We Lwowie, drukiem Piotra Pillera, 1838. 8 s. 

$ Dodatek nadzwyczajny // Gazeta Lwowska. 1839. 8 stycznia. 

? Schematismus der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 1842. Lemberg : Franz Pil- 
ler & Comp., 1842. S. 452-453. 
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Звертаючись до інформації з часопису «Mnemosyne», можемо детально від- 
творити початковий етап школи (Інституту) ГМТ: «Галицьке Музичне Товариство 
далі крокує швидко і енергійно похвальним шляхом здійснення своїх намірів. З ме- 
тою поширення науки співу створено вже новий курс для його 16 вихованців - хлоп- 
ців та дівчат. Відкриття курсу відбулося 15 жовтня; отже Інститут має разом вже бо 
вихованців, які регулярно тут навчаються, з них 40 в класі співу і 20 в класі скрипки, 
а Товариство вже хоче утворити класи гри на духових інструментах. Якщо взяти до 
уваги просто неймовірні труднощі, які стояли на шляху утворення Товариства, а по- 
тім - розвитку його діяльності, то мусимо високо оцінити досягнення дирекції Ta 
правління». 

В іншому номері часопису повідомлялося, що «новим проявом активності То- 
вариства є доповнення програми навчання співу та гри на скрипці школою гри на 
духових інструментах, а саме на гобої, кларнеті та валторні. На ці спеціальності при- 
йнято по 4 юнаки віком від 12 років, які пройшли лікарське обстеження, що ствер- 
джує придатність до навчання на цих інструментах, і виявили певні знання у цій 
сфері. Малозабезпеченим надається можливість отримувати науку безкоштовно, ін- 
ші платять за навчання по 2 флорени щомісячно. Таким чином Товариство забезпе- 
чує резерв підготованих музикантів на духових інструментах, що, як правило, є слаб- 
кою стороною усіх музичних товариств». Дякуючи С. Сервачинському (S. Serwaczyn- 
ski), який «<...> готовий служити нашому Товариству своїм мистецтвом, даючи ін- 
шим артистам приклад, гідний наслідування», автор додає: «<...> цей приклад ре- 
комендуємо перенести на інші ділянки музики, наприклад, на спів. При цьому ми 
далекі від думки <...>, щоби від кожного музичного виступу [виконавців ГМТ - Т.М.) 
вимагати виключної майстерності, зневажаючи все, що не позначене печаттю доско- 
налості, менш цікаве для слухачів. Виступи Товариства - не концерти віртуозів; вони 
служать вдосконаленню музичних умінь окремих членів та всього колективу; що 
сьогодні ще недосконале, що становить для нас труднощі та видається недолугим — 
має нас навчати бути кращими, ліпшими, досконалішими. Для цього, подібно до то- 
го, як образотворчому мистецтву служить споглядання, так в музиці необхідно слу- 
хати добрі взірці. Звідси випливає висновок, що Товариство для адептів мистецтва, 
особливо у сфері співу, повинно час від часу показувати найкращі взірці. Немає сум- 
ніву, що почесними членами Товариства є деякі чудові співаки та співачки, які нада- 
дуть допомогу, покажуть свою майстерність, адже їх приклад буде кращим від най- 
кращої школи. Такий важливий допоміжний практичний спосіб напевно зустрінеть- 
ся з вдячним визнанням та принесе бажані результати»". 

Протягом першого десятиріччя кількість учнів школи коливалась від 60 в пер- 
ший рік, до 116 в 1843 році і різко впала до 1848 року - лише 34 учні. 

Серед педагогів школи першого десятиліття бачимо представників різних на- 
ціональностей та різного рівня професійної підготовки. Спів викладали Юзеф Баш- 
ни (Józef Baschny), Генрієтта ля Роше (Henrietta la Roche), Людвіг фон Ріттерсберг 
(Ludwig von Rittersberg), Йозеф Ернесті (Joseph Ernesti), Карл Ріхтер (Carl Richter), 
Генріх Руфф (Heinrich Ruff), Емілія Польман-Кресснер (Emilie Pohlmann-Kressner), 
Ігнац Opin (Ignaz Frisch). Клас скрипки вели Філіп bpox (Philipp Broch) та Ігнацій 
Жарський (Ignacy Zarski), клас духових їнструментїв — Карл Брунгьофер (Carl Brun- 





! Mnemosyne. Lemberg, 1839. Ne 84. 19 october. 
2 Mnemosyne. Lemberg, 1839. Ne 93. 19 november. 
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hófer), клас віолончелі та контрабасу - Франц Вольманн (Franz Wollmann) та Едуард 
Поллєтін (Edward Polletin)'. 

Львівська преса пильно слідкували за діяльністю Інституту. Часопис «Leseblat- 
ter» (Листки для читання) так описував концерт учнів музичної школи ГМТ в Редут- 
ному залі 2 червня 1841 року: «З подивом 1 радістю споглядаємо на численний загін 
молодих вихованців, який Галицьке Музичне Товариство підготувало за короткий 
період свого існування музикантів, яких очікує гарне майбутнє. Прилюдні музичні 
виступи, які ще недавно мали показати слухачам поступовий прогрес вихованців [у 
навчанні — T.M.], завдяки несподівано добрим наслідкам стають джерелом все біль- 
шого естетичного задоволення»”. 

Цікавий допис знаходимо в одному з номерів «Львівської газети»: «1 жовтня 
тутешнє музичне Товариство відкриє другий курс для чоловічих голосів, а саме - для 
тенора, баритона і баса, далі - новий курс науки гри на віолончелі. Приймемо також 
вісім учнів до школи гри на духових інструментах, навчання на яких вже проводи- 
лось (в минулому році - Т.М.). Молодь, яка хоче займатись в цих школах, повинна 
прибути у канцелярію "Музичного Товариства" <...>. Товариство, про чиї захоплюю- 
чі наслідки піднесення одного з найкрасивіших мистецтв ще не раз будемо говорити, 
після закінчення цьогорічного прилюдного попису? роздало відповідні нагороди уч- 
ням музичної школи, які відзначились поступами у навчанні. ... В минулому шкіль- 
ному році "Товариство" мало 66, а в цьому - 104 учні, з них 16 юнаків, 32 хлопців та 
56 дівчат. Це доказ значного прогресу цього Інституту <...>»“. 

ГМТ успішно розвивалось до 1848 року, коли в зв'язку з буремними подіями 
«весни народів» гарматним пострілом генерала Гаммерштайна була спалена будівля 
«старого театру», а з нею каса, більша частина дорогоцінної нотної бібліотеки, архів, 
інструменти - усі матеріальні засоби розміщеного там музичного товариства. Склад- 
на політична ситуація майже на чотири роки призупинила діяльність Товариства. 
Вона описана у звіті Товариства за 1866 рік: «Позбавлений в цей спосіб засобів на іс- 
нування цей заклад (ГМТ і його школа - Т. М.) протягом п'яти років не давав жодно- 
го знаку існування аж до часу, коли Н.[айсвітліший] Пан (цісар Франц Йосиф I - 





! Schematismus der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 1840. Unterrichts und Bil- 
dungs Anstalten. Lemberg : Franz Piller & Comp, 1841. S. 444-445; Schematismus der Kónigreiche Gali- 
zien und Lodomerien für das Jahr 1841. Unterrichts und Bildungs Anstalten. Lemberg: Franz Pil- 
ler & Comp., 1842. S. 452-453; Schematismus der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 1842. 
Unterrichts und Bildungs Anstalten. Lemberg : Franz Piller & Comp., 1843. S. 443; Schematismus der Kó- 
nigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 1843. Unterrichts und Bildungs Anstalten. Lemberg : Franz 
Piller & Comp., 1844. S. 455; Provinzial Handbuch der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 
1844. Lemberg : Franz Piller & Comp., 1845. S. 470—471; Provinzial Handbuch der Kónigreiche Galizien 
und Lodomerien für das Jahr 1845. Lemberg : Franz Piller & Comp.,1846. S. 487-488; Provinzial Handbuch 
der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 1846. Lemberg : Franz Piller & Comp., 1847. S. 496— 
497; Provinzial Handbuch der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das Jahr 1847. Lemberg : Franz 
Piller & Comp.,1848. S. 506—505; Provinzial Handbuch der Kónigreiche Galizien und Lodomerien für das 
Jahr 1848. Lemberg : Franz Piller & Comp., 1849. S. 576-577. У статистичних довідниках дані подава- 
лись за попередній календарний рік. 

? Leseblátte. Lemberg, 1841. Ne 68. 17 Juni. 

? Пописами y той час називали іспитові виконавські виступи (навіть концерти ГМТ) або, за 
сучасною термінологією, «академічні концерти», які відбувалися щорічно у червні (річні) або ж у січ- 
ні (піврічні). 

* Gazeta Lwowska. 1841. 28 września; Leseblátter. Lemberg, 1841. Ne 111. 
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T. M.), відвідуючи наш край y 1851 році, зрозумів потребу воскресіння цієї інституції 
та <...> ласкаво надав одноразову дотацію в сумі 2000 золотих ринських» . 

Згідно з декретом віденського Міністерства освіти № 11037 8 листопада 
1851 року Товариство відновило свою діяльність". Протектор Товариства - галицький 
намісник? наказав «декретом № 7142 від 3 грудня 1852 року зареєструвати це 
об'єднання та заснувати музичну консерваторію як крайову інституцію»". Загальні 
збори ГМТ відбулися 4 грудня 1853 року, відновивши музичне об'єднання під назвою 
«Товариство поширення музичного мистецтва в Галичині» (Verein für Beforderung 
der Musikkunst in Galizien)”. Адміністративним директором Товариства обрано бур- 
гомістра міста К. Гепфлінгена-Бергендорфа (Karl von Gepflinger-Bergendorf), члена- 
MH дирекції- капельмейстера Е. Бауера (Е. Bauer), адвоката IO. Чайковського 
(J. Czajkowski), судового чиновника Ta скрипаля-аматора T. Яхимовського (T. Jachi- 
mowski), піаніста i композитора Й. Кесслера (J. Kessler), д-ра юриспруденції, адвока- 
та, піаніста i композитора M. Мадейського (М. Madejski), адвоката IO. Прома-Про- 
міньського (J. Proma-Prominski), композитора, д-ра юриспруденцїї P. Рейссігера 
(R. Reissiger). Директором консерваторії та диригентом концертів Товариства став 
Й. Рукгабер, другим диригентом — капельмейстер театрального оркестру Й. Шірер 
(J. Schtirer)°. 

14 лютого 1852 poky в зал1 нарад львївського Maricrpary пїд головуванням Oyp- 
гомістра Львова Карла Гепфлінген-Бергендорфа відбулися збори музичної громад- 
ськості – зацікавлених музикантів-любителів і професійних митців (граф Левиць- 
кий, Й. Рукгабер, M. Мадейський, д-р юрисуденції IO. Маліновський (J. Malinowski), 
аптекар Міколяш (Mikolasz), E. Поллєтін (E. Polletin), професор університету К. Хун- 
глінген (К. Hunglinger), Грдлічка (Hrdliczka), всього 44 особи). Вони, крім відновлен- 
ня діяльності музичного товариства, вирішили утворити консерваторію, для чого 
опрацювали відповідний навчальний план, та змінити Статут товариства. 

У «Протоколі», затвердженому на перших загальних зборах шанувальників 
музики, скликаних з метою реконструкції Галицького Музичного Товариства", запи- 
сано, що 4 листопада 1851 року цісар Франц-Йозеф І виділив для ГМТ дотацію у роз- 
мірі двох тисячі гульденів, про що «декретом Намісництва провінції N94131 від 
16 листопада 1851 року повідомлений ц.к губернський радник і голова Галицького 
Музичного Товариства пан Карл фон Гепфлінген-Бергендорф, заохочений до всіля- 


! Sprawozdanie komisji budzetowej nad podaniem Dyrekcyi galicyjskiego Towarzystwa muzyczne- 
go o udzielenie stałej rocznej subwencyi z funduszów krajowych (16 marca, 1866). Lwów, 1866. S. 1. 

? Галицьке Намісництво, м. Львів (1772-1921) // Центральний Державний Історичний Архів 
України у Львові (ЦДІАУЛ). Ф. 146. Оп. 66. Спр. 1424. С. 112. 

33 1849 року в «королівстві Галичини і Лодомерії», як і в інших провінціях Австрійської ім- 
перії, було встановлене намісництво губернаторства, що репрезентувало австрійського цісаря. Пер- 
шим галицьким намісником був Вацлав Залеський (Вацлав з Олеська, що 1833 року опублікував збір- 
ку «Pie$ni polskie i ruskie ludu galicyjskiego». 

^ Gazeta Lwowska. 1853. 11 stycznia. 

5 До попередньої назви — Галицьке Музичне Товариство —повернулося лише у 1858 році. 

9 Verzeichnif sämtlicher Mitglieder des Vereins zur Beförderung der Tonkunst in Galizien im Jahre 
1855. V.Z. 131 ex 1854, 17 c. Рукопис німецькою мовою // Приватний архів T. Мазепи. 

7 Dziennik Literacki. Lwów, 1852. 28 lutego. S. 72. 

$ ц. к. — цісарсько-королівський. 


18 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 





Здобутки музичної науки 








ких відповідних кроків <...>, завдяки яким буде відновлено знищене y фатальному 
1848 році Галицьке Музичне Товариство»'. 

Крім того, «краєвий інститут навчання і освіти ставить своєю метою підняття 
рівня музики на всій території краю, особливо поліпшення (якості - Т.М.) церкви, 
театральної сцени та оркестру»/. Зазначалось, що в попередній період існування To- 
вариства до музичного навчання ставились як до другорядного, «тож зараз воно буде 
зосереджуватись в Інституті, який буде займатися не тільки музичним виконавством, 
але розповсюджувати музичну освіту на всі коронні землі" «...». Членські внески за 
першу половину навчального року 1853 року належить стягнути до кінця вересня, 
щоби поповнити фонди «...». Слід оголосити конкурс на директора Консерваторії і 
подбати про те, щоби на цю посаду залучити видатного педагога Віденської або Пра- 
зької Консерваторії. Припускаємо, що коли залучимо людину з гідними позиціями в 
музичному світі, яка забезпечить своєю практичною кваліфікацією утворення і кері- 
вництво Консерваторії та подбає про утримання навчального закладу, ми не будемо 
мати труднощів з ангажуванням решти педагогів»". 

«Львівська газета» 24 березня 1852 року подала важливу інформацію про То- 
вариство: «Під керівництвом та за співучастю найкращих музичних сил нашого міс- 
та 417 квітня у редутному залі гр. Скарбка будуть влаштовані два концерти, весь до- 
хід з яких буде призначено частково на користь тутешніх доброчинних закладів, час- 
тково ж на заснування фонду для утворення музичної консерваторії в Галичині. 
Оскільки Його Цісарсько-Королівська Апостольська Величність, наш найласкавіший 
Монарх визнав потребу та користь для нашого краю такого наукового інституту му- 
зики і сам спричинився до цього своїм дарунком двох тисяч золотих ринських, а та- 
кож коли Його Світлість П. Намісник гр. Голуховський погодився обійняти свій най- 
вищий протекторат і деякі панове члени високого крайового дворянства теж підтри- 
мали цей намір, отже, належить сподіватися, що і наша суспільність, яка любить 1 
підтримує мистецтво <...> не відмовить у підтримці новоствореному закладові 
<...>». 

Цей дещо «кучерявий» стиль викладу He заважає помітити, що від моменту 
відвідин Львова цісарем Францем Йосифом та його щедрої пожертви розпочався пе- 
ріод відродження Галицького Музичного Товариства та заснування консерваторії. У 
листі К. Гепфлінгена до Намісника австрійського цісаря в Галичині, протектора 
ГМТ, графа А. Голуховського від 4 липня 1852 року йдеться, що «(...) Музичне Това- 
риство, що досі обмежувалося організацією музичних імпрез, повинно 1серпня 
1852 року стати краєвим навчальним Інститутом (підкреслення моє — Т.М)». 





' Protocoll, 14 Februar 1852. 12 s. Рукопис німецькою мовою // Приватний архів T. Мазепи. 

? Protocoll, 14 Februar 1852. 12 s. Рукопис німецькою мовою // Приватний архів T. Мазепи. 

ЗВ Австрійській імперії коронна земля (Kronland) або коронний край - адміністративно- 
територіальна одиниця під патронатом цісаря, від імені якого діяв правитель землі (Landeshauptmann) 
або губернатор (Statthalter). 

1 Protocoll, 14 Februar 1852. 12 s. Рукопис німецькою мовою // Приватний архів T. Мазепи. 

? Gazeta Lwowska. 1852. 24 marca. 

63 1849 року в "королівстві Галичини i Лодомерії", як i в інших провінціях Австрійської ім- 
перії, було встановлене Намісництво. Першим галицьким намісником був Вацлав Залеський (Вацлав 
з Олеська), який 1833 року опублікував збірку «Ріезпі polskie 1 ruskie ludu galicyjskiego». 

7 Лист К. Гепфлінгена від 4 липня 1852 року. 13/m.v, 8 с. Рукопис німецькою мовою // Прива- 
тний архів Т. Мазепи. 
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18 червня 1852 року відбулися збори музикантів та аматор!в', які подали чор- 
новий проект доповнень до статуту німецькою та польською мовами. Його одного- 
лосно прийняли за основу та постановили провести генеральні збори реорганізова- 
ного Товариства. У листі графа А. Голуховського до Гепфлінгена 3 23 листопада 
1852 року повідомляється, що Міністерство внутрішніх справ в узгодженні з ц.к. Мі- 
ністерством освіти на підставі рішення N9 26791 з січня цього року затвердило новий 
статут Товариства з відповідними доповненнями". У листі від 3 грудня 1852 року 
Протектор Товариства заявив”, що на даний момент не існує жодних перешкод, аби 
опублікувати Статути, та «<...> наказав <...> декретом N? 7142 від 3 грудня 1852 року 
затвердити об'єднання та заснування музичної консерваторії як крайової інституції 
[підкреслення мої - T.M.]»*. Вже у першому параграфі Статуту як офіційного доку- 
менту, що був надрукований 1853 року, проголошується: «Товариство поширення 
музики в Галичині («Das Verein zur Beforderung der Tonkunst іп Galizien»): 

1/ через утворення навчального закладу, що називається Консерваторією, вдо- 
сконалити якнайліпше - наскільки це можливо - органістів, співаків, співачок, май- 
стерних членів оркестру, а при наявності особливих здібностей - виконавців сольної 
музики (концертантів); 

2/ через високоякісні музичні продукції піднімати й плекати зацікавлення ми- 
стецтвом, а при цьому організувати прилюдні сумісні виступи (ансамблі) та пооди- 
нок! пописи (тобто публічні виступи - Т.М.) учнів». 

Перший підпункт кардинально відрізнявся від подібного параграфу 22 Стату- 
ту 1838 року. Він ставив головним завданням Товариства утворення музичного на- 
вчального закладу вищого типу. І ця мета невдовзі була досягнута. Наприкінці 
1853 року була заснована консерваторія, історичним спадкоємцем якої є теперішня 
Львівська національна музична академія ім. М. В. Лисенка. Перші роки існування 
Консерваторії були не надто вдалими через недосконалість відповідних навчальних 
планів, слабкість керівництва та кадрів педагогів i yuHiB (їх називали за французь- 
ким зразком «елєвами»). Однак консерваторія була створена і розпочала свою дія- 
льність, що тривала до 1939 року. Потім вона була реорганізована та об'єднана з ін- 
шими музичними навчальними закладами. 

Серед знаних музикантів, які навчалися в Консерваторії ГМТ протягом 1853- 
1939 років, були композитори: Станіслав Бурса (Stanislaw Bursa), Болеслав Валлек- 
Валєвський (Bolesław Wallek-Walewski), Владислав Вшелячиньський (Wladyslaw 
Wszelaczyhski), Анна Клєхньовська-Сас (Anna Klechniowska-Sas), Адам Мітша (Adam 


! Protocoll, 18 Juni 1852. 2 s. Рукопис німецькою мовою // Приватний архів T. Мазепи. 

? Лист А. Голуховського від 23 листопада 1852 року. 6571/S, 2 с. Рукопис німецькою мовою // 
Приватний архів Т. Мазепи. 

3 Лист А. Голуховського від 3 грудня 1852 року. 7142/S, 1 c. Рукопис німецькою мовою // 
Приватний архів Т. Мазепи. 

^ Gazeta Lwowska. 1853. 11 stycznia. 

? Statuten des Vereins zur Befórderung der Tonkunst in Galizien. Welcher von Sr. Apost. Мајеѕій 
mit a. h. EntschlieBung vom 14ten August 1838 genehmigt, und in Folge Dekretes des h. Ministeriums des 
Unterrichts vom 8 November 1851 Z. 11037 reorganisiert wurde / Ustawy Towarzystwa Wyksztalcenia Mu- 
zyki w Galicyi, które przez Jego ces. król. Apostol. Mość najwyższym postanowieniem z 14 Sierpnia 1838 
zezwolone, i w skutek dekretu wysokiego ministerstwa nauk z 8 Listopada 1851, L. 11037 zreorganozowane 
zostało. Lemberg : gedruckt bei P. Piller ind Sohn, 1853. S. 3. 

9 До 1939 року тих, хто навчався y музичних навчальних закладах, називали учнями. Студен- 
тами чи «академіками» були ті, хто навчався у державних університетах, академіях, політехніці тощо. 
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Mitscha), Юзеф JIepep (Józef Lehrer), Станіслав Нєвядомський (Stanislaw Niewiadom- 
ski), Юзеф Нікоровіч (Józef Nikorowicz), Денис Січинський, Мєчислав i Адам Солтиси 
(Mieczyslaw i Adam Soltys), Тадеуш Шелїговський (Tadeusz Szeligowski); музикознав- 
ці: Северин Барбаг (Seweryn Barbag), Гелєна Віндакевич-Рогальська (Helena Winda- 
kiewicz-Rogalska), Зоф'я Лісса (Zofia Lissa), Стефанія Лобачевська (Stefania Lobazew- 
Ка), Ієронім Файхт (Hieronim Feicht), Здзіслав Яхімецький (Zdzislaw Jachimecki); ди- 
ригенти: Данте Барановський (Dante Baranowski), Станіслав Бараньський (Stanislaw 
Baranski), Адам Должицький (Adam Dolzycki), Тадеуш Серединьський (Tadeusz Sere- 
dynski), Францішек Сломковський (Franciszek SLomkowski), Тадеуш Сигєтиньський 
(Tadeusz Sygetyhski); співаки: Ірена Богусс-Геллєрова (Irena Bohuss-Hellerowa), Ванда 
Гендріх (Wanda Hendrich), Адам Дідур (Adam Didur), Яніна Королевич-Вайдова 
(Janina Korolewicz-Wajdowa), Соломія Крушельницька, Миколай Левицький, Модест 
Менцінський, Юзеф Манн (Józef Mann), Марія Мокшицька (Maria Mokszycka), 3ur- 
мунт Моссочи (Zygmut Mossoczy), Олександр Мишуга, Зоф'я Федичковська (Zofia Fe- 
dyczkowska); піаністи: Стефан Ашкеназі (Stefan Aszkenazy), Мечислав Горшовський 
(Mieczyslaw Gorszowski), Ярослав Зєлінський (Jaroslaw Zielinski), Рауль Кочальський 
(Raul Kaczalski), Тадеуш Маєрський (Tadeusz Majerski), Леопольд Мінцер (Leopold 
Muncer), Гелєна Оттавова (Helena Ottawowa), Маурици Розенталь (Maurycy Rozethal), 
Альберт Тадлевський (Albert Tadlewski), Тарас Шухевич; скрипалі: Броніслав Гїм- 
пель (Bronislaw Gimpel) Кароль Козловський (Karol Kozlowski), Роберт Позельт 
(Robert Pozelt), Юліян Пуліковський (Julian Pulikowski), Едвард Статкевич (Edward 
Statkiewicz), Юзеф Сватонь (Józef Swaton); віолончелісти: Дезидерій Данчовський 
(Dezyderiusz Danczowski), Роман Пуліковський (Roman Pulikowski); органісти: Вален- 
ти Адамчак (Walenty Adamczak), Юзеф Рубінгер (Jozef Rubinger), Валеріян Стись 
(Walerian Sty$), Рудольф Шварц (Rudolf Schwarz) ra ін. 

Таким чином, розквіт музичної культури у Львові протягом другої половини 
ХІХ - першої третини ХХ століття не є випадковим: лише при такій інфраструктурі 
музичного життя, в якій професійні виконавці, численні музично-освітні заклади 
взаємодіяли з масовим аматорським рухом, могла повноцінно формуватись націо- 
нальна композиторська школа, точніше різні національні композиторські школи. 
Тож вищою метою товариств було заснування консерваторій. Адже із вищезгаданих 
професійних музичних навчальних закладів значна частина була заснована саме за- 
вдяки активності й амбітним планам місцевих музичних товариств за підтримки 
впливових меценатів. 
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Мазепа T. JI. Исторические предпосылки возникновения Консерватории Галиц- 
кого Музыкального Общества во Львове. Высвечивается начальный, «доконсерваторс- 
кий» этап развития профессионального музыкального образования во Львове, который при- 
вел к основанию консерватории Галицкого Музыкального Общества. Львов как один из зна- 
чительных культурных центров активно участвовал в процессе профессионализации музы- 
кального образования. Хотя сама консерватория была открыта в 1853 году, предварительные 
усилия для того, чтобы музыкальное образование в городе сосредоточилось в этом институ- 
те, делались значительно раньше. Попытки основания первой образовательной институции 
относятся к Ф. К. В. Моцарту, который в 1826 году основал во Львове Институт Пения 
(Gesang-Mnstitut) при Обществе Святой Сесилии. Хотя Институт и Общество просущество- 
вали лишь неполных три года — до 1829 года, однако они стали предшественниками следую- 
щих музыкальных институтов и сообществ, которые были основаны в столице Галиции. 
Установлено, что спустя год после основания в 1838 году Галицкого Музыкального Общест- 
ва (ГМО) во Львове была отрыта музыкальная школа (Музыкальный Институт) с различны- 
ми отделениями (классами): скрипки, пения, духовых инструментов, виолончели, контраба- 
са. Среди педагогов школы первого десятилетия видим представителей разных национально- 
стей и разного уровня профессиональной подготовки. Дана характеристика первого успеш- 
ного периода развития музыкальной школы ГМО до 1848 года, когда в связи с событиями 
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«весны народов» было сожжено здание «старого театра» во Львове, а с ней большая часть 
драгоценной нотной библиотеки, архив, инструменты ГМО. Сложная политическая ситуация 
почти на четыре года приостановила деятельность Музыкального Общества. В 1851 году де- 
ятельность Общества восстановлено, и решено образовать Консерваторию, для чего был на- 
писан соответствующий учебный план и внесены изменения в Уставе Общества. В конце 
1853 года Консерватория начала свою деятельность, продолжавшуюся до 1939 года. Истори- 
ческим наследником Консерватории Галицкого Музыкального Общества является нынешняя 
Львовская национальная музыкальная академия им. Н. В. Лысенко. 


Ключевые слова: музыкальное образование, Галицкое Музыкальное Общество, кон- 
серватория Галицкого Музыкального Общества, педагог, Львов. 


Магера T. Historical preconditions of creation of the conservatory of galician music 
society in Lviv. The article describes initial, «pre-conservatory» stage in the development of 
professional musical education in Lviv, which led to the establishment of the Conservatory of the 
Galician Musical Society. Lviv as one of the important cultural centers had actively joined the 
process of professionalization of musical education. Although the Conservatory itself was opened in 
the capital of Galicia in 1853, prior efforts to concentrate the city music education in proper 
institution were made much earlier. Attempts to create the first educational institution belong to 
F. K. V. Mozart, who founded the Gesang-Institut in Lviv under the Society of Saint Cecilia in 
1826. Although the Institute and the Society lasted only incompletely three years — until 1829, they 
became predecessors of the following musical institutions that were soon founded in the capital of 
Galicia. It was established that one year after the founding of the Galician Music Society (GMT) in 
1838, a musical school (Musical Institute) was opened in Lviv with different departments (classes): 
violin, singing, wind instruments, cello, double bass. Among the teachers of the school of the first 
decade we see representatives of different nationalities and different levels of professional training. 
The first, successful period of the development of the music school of the GMT was characterized 
by 1848, when in connection with the stormy events of the "spring of peoples" the building of the 
"old theater" in Lviv was burned down, as well as the most part of precious musical library, archive, 
instruments of the GMT. The difficult political situation has suspended the Society for almost four 
years. In 1851, the activity of the Society was restored and it was decided to create a Conservatory, 
for which the corresponding curriculum was worked out and the charter of the partnership changed. 
At the end of 1853, the Conservatory began its activities, which lasted until 1939. The historical 
heir to the Conservatory of the Galician Music Society is the present Lviv National Musical 
Academy named after M V. Lysenko. 


Keywords: musical education, Galician Music Society, Conservatory of the Galician Music 
Society, teacher, Lviv. 
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ВИКОНАВСЬКА СТРАТЕГІЯ 
CTPYHHOTO КВАРТЕТУ N? 1 ВАЛЕНТИНА СИЛЬВЕСТРОВА 
У ВЕРСІЇ КВАРТЕТУ ІМЕНІ М. В. ЛИСЕНКА 


Охарактеризовано творчу діяльність провідного вітчизняного колективу - 
Квартету im. М.В. Лисенка: склад, репертуар, співпрацю з відомими українськими 
композиторами. Досліджено особливості виконавської стратегії Струнного ква- 
ртету №1 B. В. Сильвестрова з метою виявлення характеру та якості діалогу 
при створенні та виконанні опусу. Аналіз виконавської стратегії твору 
В. В. Сильвестрова передбачає використання системного методу, а також мето- 
ду цілісного аналізу. Останній є основним при розгляді твору. Застосування сис- 
темного методу дає можливість виявити ознаки системного мислення виконав- 
ців у динаміці співвідношення їхньої інтерпретації з авторським текстом. Вияв- 
лено, що виконавська версія Колективу імені М. Лисенка перш за все передбачає 
увагу до штрихів, завдяки чому вдається досягти багаторівневого контрасту 
між класичним хоралом струнних на початку та дисонантних секундових інтер- 
валів, які час-від-часу проникають у фактурний масив твору. Також музиканти 
демонструють комунікативні можливості жанру, які вертикально узгоджені 
(перевага акордового складу та тяжіння до рівноправності партій), але горизон- 
тально - розбалансовані. 

Ключові слова: квартет імені М. В Лисенка, квартет В. В. Сильвестрова, 
стратегія, фактура, форма. 


Актуальність даної статті полягає у дослідженні процесів, які формують струк- 
туру сучасного українського квартету як виконавської одиниці, на прикладі провід- 
ного вітчизняного виконавського колективу — Квартету імені М. В. Лисенка. Конста- 
туємо, що на сьогоднішній день він є одним з тих, хто визначає характер та тренд 
розвитку вітчизняного квартетного музикування. 

Творча діяльність квартету триває вже майже шістдесят шість років. Протягом 
зазначеного періоду склад колективу регулярно змінювався. Так, до першого складу 
колективу входили Олександр Кравчук (перша скрипка), Анатолій Сікалов (друга 
скрипка), Роман Гураль (альт) та Леонтій Краснощок (віолончель). На сьогоднішній 
день до нього входять провідні музиканти - Анатолій Баженов (скрипка), Олег Сере- 
динський (скрипка), Сергій Романський (альт) та Іван Кучер (віолончель). 

За цей час колектив багато разів брав участь у різних фестивалях, як в Україні, 
так і за кордоном. Музиканти здійснили понад п'ятдесят прем'єр творів українських 
композиторів, відтворивши практично неосяжну кількість концертних програм, ви- 
конавши різні за стилем твори від В. Моцарта до Д. Шостаковича. Квартет здобув 
репутацію активного пропагандиста творів українських композиторів. Частковий пе- 
релік таких творів наводиться у статті Н. Дикой. Дослідниця зазначає: «... на початку 
сімдесятих років твори українських авторів, зокрема «присвяти», де з-поміж інших: 





' Дика Н. Квартет імені Лисенка // Музикознавчі студії : зб. статей. Вип. 31. Львів : Сполом, 
2013. С. 229—235. 
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Квартет B. Губаренка, Квартет № 3, тв. 56 A. Зноско-Боровського, Квартет IO. Пцен- 
ка, Квартет I. Карабиця, Квартет Г. Ляшенка, Квартет №1 (1974) B. Сильвестрова, 
Квартет Є. Станковича, Квартет №5 A. Філіпенка, Квартет № 4 І. Шамо»'. Як бачимо, 
музиканти включали до своїх програм камерні твори молодих композиторів, які в 
радянські часи були в немилості у офіційної влади, а сьогодні - є класиками націо- 
нальної композиторської школи. Також музиканти випустили монографічні диски з 
творів В. Сільвестрова («ЕТСЕТЕВА», Голландія), А. Шнітке («Amati», Німеччина). 

Період другої половини ХХ століття став для української камерної музики 
епохою розквіту. На магістральній лінії відбувається процес заміни творів соцреаліс- 
тичної та пафосно-революційної тематики на користь більш актуальних ідей, прита- 
манних загальноєвропейській камерно-інструментальній традиції. Дослідниця 
Н. Фещак зазначає: «Для багатьох українських композиторів відправним пунктом 
творчих пошуків стала авангардна естетика та система виразових засобів, яка бере 
свій початок від досягнень нововіденської школи, і продовжена творчими пошуками 
європейських композиторів О. Мессіана, К. Пендерецького, П. Булеза та ін. Важли- 
вим орієнтиром у цьому процесі були також вітчизняні надбання призабутих на той 
час модерністських ранніх творів Б. Лятошинського. Але в центрі уваги нової компо- 
зиторської генерації залишилася орієнтація на самобутній національний стиль». 

Власне, квартетні твори IO. Іщенка, Є. Станковича, Г. Ляшенка, М. Скорика, 
В. Сильвестрова, Л. Дичко та інших авторів стали не тільки духовним надбанням 
України, але й здобутками всієї музичної культури ХХ століття. Очевидно, що музи- 
канти Квартету імені Лисенка відіграли не останню роль у цьому процесі, ставши 
окремим та визначним феноменом вітчизняного камерного виконавства. 

Про те, що Квартет імені М. Лисенка є провідним вітчизняним колективом, 
свідчать не лише вищезазначені факти. Творче життя ансамблю не раз ставало об'єк- 
том наукових досліджень та музично-критичних публікацій. Діяльність Квартету 
оцінюється у низці музикознавчих праць, зокрема у роботах M. Боровика’, I. Bopo- 
вик“, Н. Дико?, A. Кравченко?. Дослідники вивчають різні аспекти проблеми: від ву- 
зького (питання історії становлення та розвитку квартету) до більш глобального 
(особливості вивчення камерно-інструментального виконавства на теренах України). 
Наведені джерела можна оцінювати як зразки історичного осмислення місця Квар- 
тету імені М. Лисенка в сучасному українському камерно-інструментальному вико- 
навстві. Водночас, у зазначених вище джерелах відсутні аналітичні нариси щодо 





' Дика Н. Квартет імені Лисенка // Музикознавчі студії : зб. статей. Вип. 31. Львів : Сполом, 
2013. С. 233. 

? Demak Н. Струнний квартет та його місце в жанровїй системі виконавства: історичний ac- 
пект // Мистецтвознавчі записки: зб. статей. Вип. 17. Київ, 2010. С. 66. 

? Боровик Н. Квартет имени Лысенко. Киев : Музична Україна, 1980. 95 c. 

і Боровик И. Украинский камерно-инструментальный ансамбль (Проблемы исполнительства). 
Киев : Центрмузинформ, 1996. 128 с.; Боровик I. Український камерно-інструментальний ансамбль. 
Киев : Центмузинформ, 1997. 118 с. 

Дика Н. Камерно-інструментальні ансамблі оригінальних складів в культурно-мистецькому 
соціумі Одеси (70-80-х років ХХ століття) // Музикознавчі студії: зб. статей. Вип. 10. Львів : Сполом, 
2005. С. 147-153; Дика Н. Квартет імені Лисенка // Музикознавчі студії: зб. статей. Вип. 31. Львів: 
Сполом, 2013. С. 229-235. 

° Кравченко А. Інтерпретація феномену камерно-інструментального мистецтва в теорії та 
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особливостей виконавської манери квартету та досить побіжно розглядається питан- 
ня їхньої співпраці з провідними українськими композиторами. 

У межах даної статі ми зосереджуємось на одному творі з наведеного вище пе- 
реліку, а саме - Квартеті N? 1 В. Сильвестрова. Об'єктом дослідження є Квартет N91 
В. В. Сильвестрова у виконанні колективу імені М. В. Лисенка. Предмет досліджен- 
ня - особливості виконавської стратегії та втілення закладених композитором дра- 
матургічних ідей. 

Обрання цього квартету як об'єкту для аналізу пов'язане не лише з його про- 
відним місцем у творчості композитора та його присвятою саме цьому колективу. 
Квартет N? 1 виявився одним із перших творів так званого «поставангардного» пері- 
оду творчості В. В. Сильвестрова, коли, як зазначає музикознавиця М. Нестьєва: «у 
процесі розвитку творчого шляху, розкриття індивідуальності, В. Сильвестров відій- 
шов від діалогу і звернувся, якщо можна так сказати, до монологу, насичуючи його 
гранично ліричним висловлюванням. Можливо, це викликало у митця тяжіння до 
емоційної вимови музики, до певного синтезу співу і проповідницького ораторського 
слова. Спів, схильність до мелодизації увійшли у кожний склад системи виразових 
засобів і впливали навіть на рух форми. «...» можна сказати, що В. Сильвестров тво- 
рить форму сшвочу»'. Ознаки монологічності, граничного ліризму висловлювання, 
опори на вокальні інтонації як вираження людського начала можна спостерігати і в 
цьому Квартеті (незважаючи на відсутність вокальних партій). 

Мета статті - виявити характер та якість діалогу між виконавцями при записі 
Струнного квартету № 1 В. Сільвестрова. Мета диктує такі завдання: 

- з'ясувати специфіку обставин створення композитором Квартету; 

- проаналізувати музичну форму твору; 

- проаналізувати втілення ідеї музичної комунікації на різних етапах; 

- дослідити особливості інтерпретації твору колективом на рівні тембрової, 
штрихової та фактурної роботи; 

- сформувати риси виконавської стратегії у реалізації так званої «співочої фо- 
рми» композитора; 

- зробити висновки. 

Матеріалом дослідження є нотний текст та аудіозапис твору у виконанні Квар- 
тету ім. М. В. Лисенка, який зберігається в особистому архіві композитора, і який бу- 
ло видано на диску до монографії «Дочекатися музики». 

Методологія аналізу виконавської стратегії твору В. В. Сильвестрова передба- 
чає використання системного методу, а також методу цілісного аналізу. Останній є 
основним при розгляді твору, зокрема при аналізі параметрів музичного виконання, 
що утілилися на рівні роботи зі штрихами, тембрами та ансамблем голосів. Систем- 
ний метод, у свою чергу, дає можливість виявити ознаки виконавського стилю у про- 
цесі співвідношення трактовки ансамблю з композиторським задумом. Гіпотетично, 
метою виконавців мала б бути максимально близька до авторської волі реалізація, 
утім виконавська воля також є важливим чинником при грі. 

Коментуючи процес написання Квартету № 1, сам Валентин Васильович від- 
значав: «наступний крок у бік гармонізації музики»". Ha той час композитор робив 





' Сильвестров В. «Музыка — это пение мира о самом себе»: сб. статей [Ред.-сост. M. Нестье- 
ва|. Киев, 2004. С. 36. 

? Сильвестров В. Дочекатися музики. Київ : Дух і літера, 2011. 410 c. 

? Сильвестров В. Дочекатися музики. Київ : Дух і літера, 2011. C. 89. 
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спроби відійти від додекафонії та серіалізму, що визначав характер його ранніх тво- 
рів. У тому ж коментарі до Квартету він вказував, що «музика, володіючи своїми мов- 
ними ознаками, тільки тоді стає музикою, коли не обмежується такими речами як 
епоха»'. Ця думка засвідчує, що композитор у той час не просто вирішив відійти від 
авангардних технік, а прагнув сформувати контраст нової якості: між поетичними 
образами минулого та різкими, реалізованими в авангардній стилістиці, образами 
сучасності. Цей контраст, зокрема, простежується у Квартеті № 1 і стає основою «пост- 
людійності» у світогляді В. В. Сильвестрова зрілого періоду творчості. 

Музика Квартету відрізняється внутрішнім динамізмом та образним контрас- 
том розділів на композиційному рівні. Так, простий, немовби класичний хорал стру- 
нних на початку, протистоїть дисонантним секундовим інтервалам вертикалі, які 
час-від-часу розривають фактурний масив твору. Відносна статика матеріалу ц. 4 
(поєднання квінтових співзвуч та техніки контрольованої алеаторики) вступає у гли- 
бокий контраст з матеріалом ц. 5-11, що насичений динамічним нагнітанням, а да- 
лі - розрідженням напруги. 

Саме так можна охарактеризувати композиційно-драматургічні особливості 
Струнного квартету В. В. Сильвестрова, які є основою виконавської стратегії для ко- 
лективу імені М. Лисенка. Також зазначимо, що динаміка розвитку втілює принцип 
контрасту та створює форму, яку можна визначити як сонатну з елементами рон- 
дальної (через варіантне проведення теми вступу на початку ц. 5). 

Вступ займає обсяг у 14 тактів ц.1. Це експонування теми хоралу, яка від- 
далено нагадує шубертівську «Ave maria»^. Звичайно, про цитату не йдеться: деякі 
подібності на рівні гармонії та мелодії варто сприймати лише як певний натяк, ме- 
тафору. Серед рис суто композиційного плану відзначимо: пластовість та статику 
фактури, прозору діатонічну акордову основу, що у найкращих традиціях класико- 
романтичного стилю має терцеву будову, та тотальне переважання р-рр. Щодо вико- 
нання, то музиканти Квартету імені М. В. Лисенка прагнуть реалізувати, з одного бо- 
ку, максимально прозоре звучання кожної з ліній, з другого- при першому прове- 
денні теми немає явного провідного голосу. Усі учасники є рівноправними, що ціл- 
ком вписується у жанрові координати хоралу. 

У 15-му такті |ц. 1] зявляється нова тема, яку можна розглядати як головну. 
Для неї характерними є варіантний розвиток та проростання з попередніх інтона- 
ційних структур у нові. Сама тема викладена у партії другої скрипки, в той час як ін- 
ші інструменти тримають педаль. У процесі ансамблевої гри колективу імені 
М. Лисенка відбувається підкреслення цієї теми за рахунок тембрового рельєфу. Так, 
партія другої скрипки звучить більш насичено та пружно, з точки зору штрихів. За 
рахунок цього вдається створити певний дисонанс між цією темою та діатонічним, 
строгим та урочистим хоралом. З виконавського боку це можна трактувати як суттє- 
вий драматургічний поворот, викривлення звукового простору, коли тонально- 
гармонічна вертикаль змінюється за рахунок насичення дисонансами. До того ж, ви- 
конавці вибудовують диспозицію між обома темами при збереженні загального ме- 
дитативного стану. 





' Там само. 

? Тут і далі використовуються позначки репетиційних цифр партитури твору видання «Музи- 
чної України». 

? Подібні паралелі проводяться у статті Зинькевич Е. Валентин Сильвестров. URL: 
http://www.musica-ukrainica.odessa.ua/_a-zinkevich-silvestrov.html (дата звернення: 16.10.2017). 
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Подальший розвиток головної партії відбувається за рахунок поступового 
руйнування фактури «педального плану». Короткі та дискретні фігури проникають у 
різні партії. Кожна з цих фігур стає своєрідною мотивною одиницею, які час-від-часу 
спалахують у загальному фактурному просторі. Натяки на витриманий бас зберіга- 
ються лише у віолончелі. У 3-й цифрі констатуємо появу нового секстольного моти- 
ву, що звучить переважно в партії другої скрипки. Виконавець прагне грати його ма- 
ксимально ритмічно, задля створення повноцінної остинатної фігури, що згодом 
проникає в партії інших інструментів. 

Цей етап виконавської стратегії спрямовано на створення локальної кульміна- 
ції. Дисонуючі елементи як за вертикаллю, так і за горизонталлю, починають пере- 
важати над діатонікою. Хоральна фактура остаточно порушується на користь жорст- 
ко пульсуючого ритмічного остинато. Замість гармонічно виваженої вертикалі - ко- 
нтрапункт. Усе це створює такий характер звучання, що нагадує розробки деяких 
квартетів Д. Шостаковича (що не є дивним з огляду на важливу роль творчості 
Д. Шостаковича у формуванні виконавського стилю Квартету імені М. Лисенка). 

Тож в початкових розділах Квартету N?1 спостерігаємо реалізацію кількох різ- 
них інтонаційних сфер, які музиканти Квартету імені М. Лисенка демонструють у до- 
волі антагоністичному дусі. Можна говорити про виконавську ідею поступового ви- 
кривлення початкового прозорого хоралу на користь нестабільних, дискретних та 
дисонуючих структур, якими у ХХ столітті композитори намагалися передавати саме 
конфлікти. З погляду музичної комунікації, спостерігаємо факт намагання різних 
учасників ансамблю захопити лідерство; від початкової згоди - до ідеї суперечок. 

У ц.д відбувається повна зміна музичної тканини. У її межах переважають 
структури техніки контрольованої алеаторики, а також багаторазові повторення, які 
виконуються абсолютно вільно з ритмічного боку. Останні формують достатньо ста- 
більну тканину у нижніх партіях, у той час як група тонів, що повторюється, чергу- 
ються у партіях скрипок. У результаті створюється досить архаїчний образ, в якому 
присутні алюзії до музичних жанрів пізнього Середньовіччя і, можливо й Ars 
Antiqua: тотальне переважання діатонічних квінт, плагальність у гармонічній верти- 
калі, модальна ритміка. Музиканти прагнуть вирішити цей фрагмент крізь створен- 
ня алюзій до старовинних середньовічних багатоголосних наспівів. З одного боку, 
вони створюють максимально м'яке (з точки зору тембру) звучання, з другого - всі 
поспівки виконуються максимально ритмічно та пружно. 

Драматургічно цей епізод ніяк не буде розвиватися або зіштовхуватись з обра- 
зними сферами вступу та головної партії. Це посилює ефект миттєвості та примарно- 
сті. Епізод минає немов коротке видіння, в оточенні роздумів про плин Часу. Саме 
так музиканти втілюють цей етап виконавської стратегії. 

З ц. 5 починається умовна розробка (або ж трансформований рефрен). Від те- 
ми вступу тут залишається фактурна організація континуального типу та гармонічна 
основа. Для мелодичної лінії характерні чергування витриманих нот, зі стрибками 
на інтервали або синкопованими ходами секундами з терціями. Різниця у часі їхньої 
появи створює ефект перекличок між інструментальними партіями. Подібні риси 
спостерігаються i B ц. 6. 

Утім саме B пятій ra шостій цифрах солісти починають нагнітання. Дисонантні 
співзвуччя підкреслюються фактурними особливостями, такими як педаль у партіях 
першої скрипки, альта та віолончелі, з вторгненням коротких дискретних груп нот у 
партії другої. Музиканти Квартету імені М. Лисенка вирішують цей фрагмент через 
поступове cresctndo фактурної маси з подальшою кульмінацією наприкінці п. 7. 
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Початок ц. 8 - співвідношення витриманих тонів у скрипок на фоні тридцять 
других тривалостей у альта та віолончелі. Музиканти дотримуються динаміки f-ff, як 
це зазначено в нотному тексті. Так, дрібні тривалості звучать доволі енергійно та ди- 
намічно, але, водночас, на одному динамічному відтінку, без особливих контрастів, 
та слугуючи фоном для витриманих нот у скрипок. Фактично, цей епізод можна 
вважати зразком динамічної статики, де загальний спокій формується з напруги на 
мікрорівні. Вочевидь, задум композитора пов'язаний із намаганням передачі стану 
Всесвіту: одночасно як статичного, так і динамічного. Цей самий задум лежить в ос- 
нові цього виконавського процесу, а сам характер музичної комунікації є своєрідним 
переосмисленням згоди, яка з хоралу трансформується до абсолютного контрапунк- 
ту, коли гармонічна вертикаль втрачає свій виразний потенціал. В певному сенсі епі- 
зод ц. 8 можна вважати антиподом відносно початкового хоралу. 

Фактурна організація у ц. 9 має наступний вигляд: пунктирні тони (пунктир- 
ний ритм) (при остинатному русі) у партії низьких струнних на фоні витриманих нот 
у скрипок. Рух відбувається у доволі швидкому темпі, можна говорити, що пульсація 
у попередній цифрі реалізувалась у такому енергійному русі. З драматургічної точки 
зору це підхід до генеральної кульмінації Квартету, яка припадає на ц. 10. Вона за- 
снована на видозміненій головній темі, інтонації якої проводяться у партії першої 
скрипки. Акомпанемент — чергування енергійних пунктирних інтонацій зі статич- 
ними витриманими тонами. Така функція головної теми, по-перше, вказує на її важ- 
ливу драматургічну сутність як вираження суб'єктивного авторського начала, а по- 
друге, - робить її важливим елементом динамічного наскрізного розвитку, який 
пронизує музичну тканину Квартету. З цього моменту починається повернення до 
первинного світлого та романтичного образу. 

Після спалаху на межі 9-10 цифр, загальний динамічний рух починає затуха- 
ти, хоча у середині дискретні спалахи f час-від-часу порушують загальну лінеарність 
в русі. Врешті такий розвиток підводить до заключної фази розробки (ц. 11), розви- 
ток в якій формують два елементи: перший - витримані тони, другий - низхідні ін- 
тонації зітхання, дискретного (тобто розірваного) плану. 

З одного боку, це натяки та метафори до різних інтонаційних стилів та прак- 
тик, з іншого - ідея таких комбінувань полягає в міжчасовому діалозі різних стилів, 
що переосмислюються крізь призму суб'єктивного світовідчуття В. В. Сильвестрова. 
Відповідно, виконавська стратегія Квартету імені Лисенка щодо цього фрагменту по- 
лягає у формуванні «хмари метафор» як однієї зі стадій повернення початкової згоди. 

Врешті такий розвиток підводить до розділу, який функційного боку є репри- 
зою-кодою (ц. 12). У видозміненому вигляді звучить початкова тема хоралу. Зміни 
полягають у відключенні партії віолончелі, функцію якої (гармонічної опори) бере 
на себе альт. За рахунок цього звучання переноситься у середній та високий регістр, 
а фактура стає ще більш прозорою та світлою. Цікаво, що у загальний урочистий 
акордовий стрій проникає квазіпуантилістична техніка, що робить фактуру ще більш 
прозорою та розрідженою. Повним розрідженням фактури характеризуються 1 
останні такти Першого квартету. Останні сонористичні лінії вийшли далеко за межі 
традиційного звукоряду, перетворившись на шелестіння струн. 

Отже, визначаючи особливості виконавської стратегії Першого струнного ква- 
ртету, запропонованої Квартетом імені М. В. Лисенка, підкреслимо: 

- музиканти не просто виконують твір, ретельно дотримуючись усіх авторсь- 
ких позначок та ремарок. Стратегія музикантів спрямована на максимальне розме- 
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жування і підкреслення контрасту між образними сферами, що лежать у основі твору 
В. В. Сильвестрова; 

- для музикантів Квартету ім. М. В. Лисенка важливим виявилося усвідомлен- 
ня драматургії твору як ланцюга певних музичних подій ; 

- зазначений ланцюг формується як послідовність різних типів музичної ко- 
мунікації. Від початкової згоди та миру - в хоралі, до створення дисонансів на рівні 
темброво-фактурних контрастів. Від перекличок - до суперечок, з поверненням до 
згоди в кінці твору. Таким чином реалізується жанровий потенціал квартету як засо- 
бу комунікації та музичного полілогу; 

- «відсторонення» не означає формальність. Кожний інтонаційний зворот му- 
зиканти виконують з утриманнями резонансу, без розслаблень; 

- з точки зору комунікативної природи квартету, виходить рівноцінний полі- 
лог, коли музиканти прагнуть не заглушати й не перебивати один одного, граючи 
кожну лінію так, щоб її можна було почути; 

- музиканти прагнуть емоційно та, водночас, відсторонено передати образні 
грані твору. 

Загалом виконавська стратегія квартету імені М. Лисенка спрямована на пере- 
дачу динаміки руху форми. Через роботу над штрихами виконавцям вдається ство- 
рити багаторівневий контраст між класичним хоралом струнних на початку та дисо- 
нансами на основі секунд, які час-від-часу проникають у фактурний масив твору. 
Так, відносна статика матеріалу ц. 4, що є поєднанням квінтових співзвуч та техніки 
контрольованої алеаторики, вступає у глибокий контраст з матеріалом ц. 5-11, що ха- 
рактеризується динамічним нагнітанням, а після того - розрідженням напруги. При 
виконанні Квартету музиканти також демонструють комунікативні можливості жан- 
ру, які узгоджені вертикально (перевага акордового складу та тяжіння до рівноправ- 
ності партій), але розбалансовані горизонтально (особливості форми твору). 

Тож наведені риси можна вважати основою виконавської стратегії Квартету 
імені М. В. Лисенка, у якій відчутним є тяжіння до синтезу різного - того, що скла- 
дає основу одного з найгармонійніших творів Валентина Сильвестрова. 

Безперечно, для цілісної, якісної та багатосторонньої оцінки внеску Квартету 
ім. М. В. Лисенка у розвиток національного камерно-інструментального виконавства 
аспект їхньої співпраці з композиторами та особливостями виконавської манери має 
важливе значення. Відповідно, цим можна обгрунтувати перспективу обраної про- 
блематики дослідження. Вона полягає у подальшому розгляді та аналізі виконавсь- 
кої манери учасників колективу на прикладі інших творів (які присвячувалися 1M, i 
перелік яких наводився на початку статті). Також можна прослідкувати зв'язок між 
еволюцією манери квартету та співвідношенням виконавського стилю на рівні «ін- 
дивідуальне-колективне», змінами складу квартету та глобальними стильовими 
процесами у розвитку камерно-інструментального виконавства. 
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Чемерис IO. A. Исполнительская стратегия Струнного квартета Ne 1 Валентина 
Сильвестрова в версии коллектива имени Н. Лысенко. В статье охарактеризовано твор- 
ческую деятельность ведущего отечественного коллектива — Квартета имени Н. В. Лысенко: 
состав, репертуар, сотрудничество с известными украинскими композиторами. Исследуются 
особенности стратегии Квартета имени Н. Лысенко при исполнении Струнного квартета Ne 1 
В. В. Сильвестрова с целью выявления характера и качества диалога между авторским текс- 
том и его исполнительской интерпретацией. Анализ исполнительской стратегии произведе- 
ния В. В. Сильвестрова предполагает использование системного метода, а также метода це- 
лостного анализа. Последний является основным при рассмотрении сочинения. Первый же 
даёт возможность выявить черты системного мышления исполнителей в динамике соотно- 
шения их трактовки с авторским текстом. Проведенный анализ исполнительской версии 
продемонстрировал, что исполнительская стратегия квартета имени Н. Лысенко прежде все- 
го предполагает внимание к штрихам, благодаря чему удаётся достичь многоуровневого кон- 
траста между классическим хоралом струнных в начале и диссонирующими секундами, ко- 
торые время от времени вторгаются в фактурный массив сочинения. Также музыканты де- 
монстрируют коммуникативные возможности жанра, которые вертикально согласованы 
(преобладание аккордового склада и тенденция к равноправию партий), но горизонтально 
разбалансированы. 


Ключевые слова: квартет имени Н. В. Лысенко, квартет В. В. Сильвестрова, страте- 
гия, фактура, форма. 


Chemerys Yu. The Perform Strategy of the Valentyn Sylvestrov's String Quartette 
No. 1 by the String Quartette named after Mykola Lysenko. The features of the string quartet 
No. 1 by Valentine Sylvestrov performance strategy are explored with the aim of identifying the 
nature and quality of the dialogue in the creation and execution of the opus. The analysis of the per- 
formance strategy of the opus by V. Sylvestrov provides for the use of the system method, as well 
as the method of holistic analysis. The latter is the main one when considering a work. The applica- 
tion of the system method enables to reveal signs of system thinking of performers in the dynamics 
of the ratio of their interpretation with the author's text. It is revealed that the performance version 
of the M. Lysenko Collected Works first of all involves attention to strokes, thanks to which it 1s 
possible to achieve a multi-level contrast between the classical chorale of strings in the beginning 
and dissonant seconds, which from time to time fall into the textural array of the work. In the 
performance strategy of Quartet No. 1 V. Sylvestrov, musicians of the collective named N. Lysenko 
is guided by the peculiarities that determine the symphony of the composer's thinking, in particular 
his desire to embody the antinomies of man and the cosmos, to realize the musical signs of different 
times as certain metaphors. They also demonstrate the communicative capabilities of the genre, 
expressed, in particular, in the tendency towards the equality of all participants. 


Keywords: String Quartette named after Mykola Lysenko, quartette by Valentyn Sylvestrov, 
strategy, texture, composition. 
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ДОЛЯ МАНУСКРИПТІВ СЕРГІЯ БОРТКЕВИЧА: 
ВТРАЧЕНЕ ТА ВІДНАЙДЕНЕ 


Проаналізовано творчу спадщину С. Борткевича. Зазначено видавництва, з 
якими співпрацював митець (D. Rahter, Kistner & Siegel, М. Simrock, Ries & Erler, 
Rozsavólgyi та in.) i відстежено долю архівів основного видавця композитора — 
Anton J. Benjamin. Виявлено жанрові та хронологічні критерії успішності публі- 
кації того чи іншого опусу С. Борткевича. Шляхом опрацювання документів (у 
тому числі раніше невідомих архівних), що містять список творів митця, виявле- 
но кількість неопублікованих композицій i місця зберігання рукописів цих onycie. 
Підтверджено місцезнаходження віднайдених манускриптів в архівах Австрійсь- 
кої національної бібліотеки, Національної бібліотеки Іспанії, Музичної бібліотеки 
ім. Г. Доніцетті в м. Бергамо (Тталїя), Нідерландського музичного інституту в 
Гаазі, колекції Е. Флейшера у Вільній бібліотеці Філадельфії (США), Саксонському 
державному архіві в м. Ляйпциг (Німеччина) ma ін. Прослідковано шлях, яким ці 
твори туди потрапили (надіслані безпосередньо від автора, переправлені з іншого 
місця зберігання тощо), та спосіб, за допомогою якого їх віднайшли (від цілеспря- 
мованого пошуку в архівних каталогах до простої випадковості). Наведено мате- 
ріали з німецьких й австрійських газет першої половини ХХ століття, а також з 
листів самого композитора, які містять згадки про виконання або плани публі- 
кації загублених творів С. Борткевича, що дозволяє здійснити припущення щодо їх 
можливого місцезнаходження. 

Ключові слова: творчість Сергія Борткевича, місцезнаходження рукопи- 
сів, пошук втраченого. 


На початку ХХІ століття у світовому музичному просторі спостерігається тен- 
денція до відновлення інтересу, а іноді й переоцінки творчості композиторів, які, 
внаслідок різних і не завжди об'єктивних причин, опинилися на «периферії» та були 
віднесені до категорії митців «другого ешелону». Поступово, внаслідок інтенсифіка- 
ції музичного життя, зростання у геометричній прогресії кількості доступних записів 
та концертів, фактично безмежних можливостей мережі інтернет, приходить розу- 
міння, що творчість маргіналізованих митців може не тільки урізноманітнити кон- 
цертні програми, але й, при належній якості музичного матеріалу, стати справжньою 
«родзинкою» репертуару будь-якого виконавця чи колективу. Музиканти та широка 
слухацька аудиторія поступово починають усвідомлювати, що недооцінка компози- 
тора за життя і забуття його після смерті зовсім не обов'язково свідчать про низький 
рівень самої творчості. Дивно, що такий стереотип узагалі виник, адже в історії му- 
зики неодноразово траплялися випадки тотального переосмислення творчості того и 
іншого митця. Виконання Ф. Мендельсоном «Страстей від Матвія» Й. С. Баха при- 
звело до справжньої революції - твори барокових композиторів були високо оцінені 
саме з художньої точки зору, перестали бути дидактичним матеріалом. Вже у ХХ сто- 
літті особливо показовим є приклад відродження із повного забуття музики 
А. Вівальді, яка одразу ж увійшла до скарбниці світових шедеврів. Про численні 
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приклади прем'єрного провалу творів, які пізніше, після повторного виконання, ста- 
ли центральними, стрижневими у спадщині митців, можна написати окрему наукову 
роботу. Скільки таких опусів внаслідок менш сприятливих умов не отримали свого 
другого шансу, можна лише здогадуватися. 

Музика композитора-харків'янина Сергія Борткевича (1877-1952) за його 
життя мала всі шанси отримати широке визнання. Твори раннього періоду творчості 
(1904-1914) були високо оцінені й рекомендовані до виконання та друку (зокрема 
головним диригентом ляйпцизького Гевандгауз-оркестру й Берлінського філермо- 
нійного оркестру, директором Лейпцизької опери А. Hiximem'). Знайшлися музика- 
нти, готові включити їх до свого репертуару (Л. Колесса, Є Бєлоусов та ін.). С. Бортке- 
вич як піаніст та диригент мав можливість і сам популяризувати свою музику. Однак 
дві світові війни та революція у Російській імперії призвели до зубожіння митця та 
різкого обмеження його самореалізації. У СРСР музику композитора формально не 
забороняли", але вона була визнана «епігонською» i не потрапила ані до репертуару 
радянських виконавців, ані в поле зору музикознавців. Ситуація на Заході була знач- 
но кращою: піаністи М. Розенталь, П. Вітгенштайн, Г. ван Дален, Г. Мюлголланд і 
Л. Колесса, диригенти О. Кабаста, Р. Ніліус і Д.Райт, скрипалі Ф. Сміт, Я. Шмід, 
Я. Емнер 1 В. Босковскі, віолончелісти П. Грюмер та С. Бенеш, вокалісти А. Дермота, 
Ф. Кренн та ін. включали симфонії, сюїти, сонати, інструментальні концерти та п'єси 
С. Борткевича до свого репертуару. Його музику (в т. ч. авторські виконання творів) 
транслювали наживо та у записі радіостанції різних країн". Але молодше покоління 
виконавців не підхопило ініціативу, і поступово ім'я С. Борткевича фактично зникло 
з програм концертних виступів. Важливим фактором цього процесу стала ліквідація 
у 1973 році Товариства Борткевича (Bortkiewicz Gemeinde), яке існувало у Відні з 
1947 року й займалося популяризацією музики митця. 

Поштовхом для відновлення інтересу до творчої спадщини композитора стала 
невтомна діяльність не професійних музикантів, а любителів - англійця, фінансово- 
го директора однієї з державних компаній Мелкольма Баллана та канадського дослі- 
дника, доктора філософії Бгагвана Тадані. Перший цілеспрямовано колекціонує но- 
ти маловідомих східноєвропейських композиторів і десятиліттями надсилає запити 
до різних архівів та зібрань по всьому світу; другий у бо-х роках ХХ століття випад- 
ково почув етюд ре-бемольмажор (ор.15, N98) С.Борткевича у виконанні 
М. Розенталя (запис 1927 року) і не міг зрозуміти, як таку музику могли забути. Про- 
тягом багатьох років ці дослідники збирали інформацію про життя та творчість мит- 
ця. Як наслідок, стараннями Б. Тадані у 1996 році вийшов у світ англійський пере- 
клад частини епістолярної спадщини С. Борткевича (спогади, листи, документи), 


' Thadani В. Recollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. 3 rd ed. Winnipeg, Can- 
ada : Cantext Publications, 2007. P. 19. 

? Австрійський піаніст Пауль Вїтгенштайн виконував Концерт Ne 2 для фортепіано з оркест- 
ром С. Борткевича під час гастролей по СРСР у 1930 році, в тому числі двічі в Києві й у Баку 
(Див.: Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, August 12, 1937 // Recollections, letters and 
documents of Sergei Bortkiewicz. 3rd ed. Translated and edited by Bhagwan ThadaniWinnipeg, Canada: 
Cantext Publications, 2007. P. 49). 

? Радіостанції Кьонігсберга, Відня, Франкфурта, Мюнхена, Берліна, Праги, Амстердама, Бел- 
града, Будапешта, Лінца та Північної Америки (Thadani В. Recollections, letters and documents of Sergei 
Bortkiewicz. P. 42—72). 
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М. Баллан же віднайшов більшу частину нотного матеріалу, що вийшла з-шд пера 
митця. Були видані перші аудіозаписи з музикою композитора". До справи відрод- 
ження і дослідження творчості С. Борткевича долучилися юрист, автор меморіально- 
го веб-сайту про композитора Ваутер Калкман (Нідерланди) та музиканти Ельке Па- 
уль? (Австрія), Ольга Чередниченко" (Україна), автор першої монографії про митця, 
«Il Confine dell’ Ingano. Sergei Bortkiewicz»*, Альфонсо Сольдано (Італія) та ін. 

Від початку ХХІ століття спостерігається надзвичайна активність у світовій 
«Борткевичеані» - його музику досліджують в Україні, Нідерландах, Великобрита- 
нії, Австрії, Італії, Польщі, Росії, Канаді, США й навіть Японії та Південноафрикансь- 
кій республіці. З'явилася низка аудіодисків (у виконанні Ц. Кацаріса, К. Трапмана, 
М. Бребінса, С. Пінтареллі, JI. Бака, Н. Франке та К. Першинару, С. Доніги, С. Кумса, 
Н. Влаєвої, К. Івамото, А. Рєзнік, А. Сольдано, П. Гінтова, М. Єйтса та С. Лєвітіна), 
симфонічний оркестр Чернігівської філармонії під орудою М. Сукача виконав усі до- 
ступні твори С. Борткевича включно із віолончельним, скрипковим та фортепіанни- 
ми концертами, а в період 2006-2012 років фінський піаніст Йоуні Сомеро записав 
антологію фортепіанної музики композитора. У березні 2017 року в Києві на базі На- 
ціональної музичної академії відбувся Міжнародний молодіжний музичний проект 
«Борткевич в Україні» до 140-річного ювілею митця. Такий пік виконавської та до- 
слідницької активності вчергове підкреслює актуальність проблеми, на яку звертали 
увагу ще перші дослідники творчості митця - обмеженість доступу до нотних дже- 
рел, a іноді повна відсутність будь-якої інформації про долю того чи іншого опусу. 

Таким чином, пошук манускриптів виокремлюється у самостійну важливу га- 
лузь сучасного світового борткевичезнавства. Кожен дослідник спадщини компо- 
зитора приділяє увагу цьому напрямку діяльності, однак, як правило, усе обмежуєть- 
ся констатацією недоступності низки творів та вказівкою на те, що деякі рукописи 
постраждали під час Другої світової війни. Приємним винятком є стаття В. Калкмана 
у співавторстві з піаністом К. Трапманом «Sergei Bortkiewicz - de teruggevonden 
pianowerken»? яка була опублікована у періодичному нідерландському виданні Piano 
Bulletin №33 (березень 2015 року). У статті описано долю рукописів декількох творів 
митця (ор. 57, 58, бо, 61, 64), які опинилися в Саксонському державному архіві у Ляй- 
пцизі, Німеччина. Мета нашої статті - систематизувати відомості про збережені або 
віднайдені рукописи композицій С. Борткевича, а також вказати вірогідні шляхи 
пошуку втрачених творів митця. Завдання зумовлені метою - подати огляд творчої 
спадщини С. Борткевича і встановити, які саме композиції так і не вдалося опуб- 
лікувати, вказати, де знаходяться віднайдені на сьогодні рукописи і як вони там опи- 


' Фортепіанні твори у виконанні П. Хуйбрехтса (Р. Huybregts), С. Кумса (S. Coombs), записані 
на CD у 1991 1 1993 роках відповідно. 

? Paul E. Sergei Bortkiewicz, Leben und Werk — Diplomarbeit in Musikpádagogik zur Erlangen des 
akademischen Grades ‘Magistra artium" an der Universitat Mozarteum Salzburg Musikpádagogisches Insti- 
tut in Innsbruck, Innsbruck, Osterreich, 2002. 126 p. 

3 Чередниченко О. Фортепианное творчество Сергея Борткевича в свете классико- 
романтической традиции: дисс. ... канд. искусствоведения: спец. 17.00.03 «Музыкальное искусство»/ 
Харьковский государственный университет искусств им. И. П. Котляревского. Харьков, 2008. 297 с. 

^ «Межі обману. Сергій Борткевич» (їтал.). Tyr i далі всі переклади з іноземних мов автора 
статті. 

? «Сергій Борткевич - віднайдені твори для фортепіано» (голл.). 
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нилися, à також прослідкувати долю манускриптів, які досі вважаються втраченими, 
знайти згадки про ці твори в архівних джерелах та вказати можливі напрями для 
подальшого пошуку загублених рукописів. 

Об'єктом дослідження виступають неопубліковані опуси С. Борткевича, а 
предметом - доля манускриптів композитора. Крім статті В. Калкмана джерелами 
інформації слугуватимуть рецензії з харківських газет початку ХХ століття (розмі- 
щені в додатку до дисертації О. Чередниченко ), стаття про композитора у нідерла- 
ндському журналі «De Delver» від 15 жовтня 1931 року авторства друга С. Борткевича 
Г. ван Далена, матеріали з австрійських газет і журналів першої половини ХХ сто- 
ліття (розміщені на офіційному інтернет-ресурсі Австрійської національної бібліоте- 
ки ANNO - AustriaN Newspapers Online’), листи M. Баллана і B. Калкмана, дослі- 
дження Б. Тадані, епістолярна спадщина самого С. Борткевича (в т. ч. спогади, авто- 
біографії та листи митця, перекладені та опубліковані англійською мовою Б. Тадані; 
листування С. Борткевича із Колекцією Е. Флейшера у штаті Філадельфія, США; 
окремі листи до Г. ван Далена, які не увійшли до видання Б. Тадані: від 27 червня 
1930 року, 03 липня 1932 року, 30 травня 1933 року, 02 січня 1935 року і 26 жовтня 
1939 року. Копії листів були надані нам з особистого архіву В. Калкмана”), а також 
копії архівних матеріалів з приватних колекцій М. Баллана й B. Калкмана“, отримані 
від власників, а саме: програми Музичних вечорів Товариства Борткевича у Відні, 
лист від Австрійської спілки авторів, композиторів та музичних видавців (А.К.М.) до 
П. Кука із переліком творів митця, лист Е. Шваба, що містить перелік творів, які збе- 
рігалися у Товаристві Борткевича, власноручний рукописний список творів С. Борт- 
кевича). Інформація із неопублікованих листів митця до Г. ван Далена та інших ар- 
хівних матеріалів із приватних колекцій (В. Калкмана та М. Баллана) і ресурсу ANNO 
раніше не публікувалася і вперше вводиться до українського наукового обігу. 

Із 74 опусів композиторові вдалося опублікувати 45. Відзначимо важливу за- 
кономірність: до ор. 33 видано усе, крім двох перших творів митця. Пізніше друкова- 
ний матеріал здається скоріше винятком серед композицій-рукописів. Жанровий 
аналіз показує іще більш характерну особливість: найгірша ситуація із вокальними 
творами - дев'ять, не враховуючи оперу «Акробати», не опубліковані (при тому, що 
виданих опусів для голосу лише три). Оркестрові та камерні твори (без урахування 
концертів для фортепіано з оркестром) зберігають приблизний паритет: відповідно, 
п'ять та чотири манускрипти i по п'ять друкованих. A от переважна більшість фор- 
тепіанних опусів побачила світ у тих чи інших європейських видавництвах (32 проти 
10 рукописних). 


| Чередниченко О. Фортепианное творчество Сергея Борткевича в свете классико- 
романтической традиции: дисс. ... канд. искусствоведения: спец. 17.00.03 «Музыкальное искусство»/ 
Харьковский государственный университет искусств им. И. II. Котляревского. Харьков, 2008. 297 c. 

Австрійські газети онлайн. URL: http://anno.onb.ac.at/index.htm (дата звернення: 10.10.2017). 

? Оригінали знаходяться в архівах Нідерландського музичного інституту в Гаазі. 

^ Оригінали знаходяться у різних архівах Європейського Союзу та США. 

? Не враховуючи оркестрову версію «Югославської сюїти» op. 58, яка є інструментовкою од- 
нойменного фортепіанного твору (див.: Sergei Bortkiewicz to Hugo уап Dalen, October 27, 1940 // Rec- 
ollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. 3rd ed. Translated and edited by Bhagwan Thadani. 
Winnipeg, Canada : Cantext Publications, 2007. P. 59.). 
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Зрозуміло, що доля манускриптів більш складна і непередбачувана. Адже на- 
явність певного, нехай навіть незначного тиражу, одразу розширює можливості до- 
ступу до твору й у рази збільшує шанси, що бодай один екземпляр збережеться всу- 
переч усім буремним подіям ХХ століття. Дійсно, незважаючи на Te, що 4грудня 
1943 року внаслідок бомбардування виникла пожежа в архіві видавництва Апіоп 
J. Benjamin/H. Sikorski', на сьогодні весь матеріал у копіях доступний до виконання, 
хоча деякі оригінали було втрачено. Більше того, видавництва (за винятком угорсь- 
кого Rozsavólgyi) або їх правонаступники" і зараз продають опубліковані раніше TBO- 
ри митця. 

Ситуація з рукописами значно гірша. Фортепіанний концерт сі мінор (ор. 1) 
композитор знищив власноруч, незважаючи на успішні концертні виконання в Бер- 
ліні та Харкові". З інших 28 манускриптів у повному обсязі знайдено лише дев'ять. 
Серед них: «Російська рапсодія» для фортепіано з оркестром (ор. 45), дві симфонії 
(ор. 52 i op. 55), «Увертюра до казкової опери» (ор. 53), «Радісна» (ор. 57) ra «Юго- 
славська»" (ор. 58) сюїти в клавірах і оркестрових версіях, Соната для фортепіано N92 
(ор. 60), «Фантастичні п'єси» (ор. 61) та Три мазурки (ор. 64). 

Фортепіанні твори, зокрема, друга редакція «Російської рапсодії» (ор. 45), дру- 
га соната (ор. 60) та дві прелюдії (ор. 66, №1, 3) зберігаються в Нідерландському му- 
зичному інституті (НМІ) в Гаазі. Рапсодія та соната потрапили до архіву як частина 
колекції голландського піаніста Гюго ван Далена, товариша, спонсора та популяри- 
затора музики C. Борткевича. Г. ван Далену рукописи надіслав сам композитор”. На- 
писані для II. Вітгенштайна перша редакція «Російської рапсодії» (ор.45)- «Кон- 
церт-рапсодія для лівої руки», а також декілька ліворучних транскрипцій фортепі- 
анних мініатюр тривалий час знаходилася в Гонконзі. Засновник та директор мережі 
ресторанів швидкого харчування McDonald's НК?, меценат Деніел Hr Ят-чю, викупив 
у нащадків II. Витенштайна цей та інші рукописи для організованого та фінансова- 
ного ним же The Octavian Society’. Після смерті Д. Hr (23 серпня 2013 року) товарист- 
во залишилося без спонсорської підтримки свого фундатора і фактично припинило 





! Kalkman W., Trapman К. Sergej Bortkiewicz — De teruggevonden pianowerken. Piano Bulletin. 
Schiedam, Netherlands : EPTA, 2015. No. 3 (96). P. 23. 

^ Англійське видавництво Boosey & Hawkes володіє правами на D. Rahter та М. Simrock 
(Kalkman W., Trapman К. “Sergej Bortkiewicz - De teruggevonden pianowerken". P. “Sergej 
Bortkiewicz - De teruggevonden pianowerken". Piano Bulletin. Schiedam, Netherlands : EPTA, 2015. No. 3 
(96). P. 23). 

? Bortkiewicz S. Autobiography //Recollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. 
3rd ed. Translated and edited by Bhagwan Thadani. Winnipeg, Canada : Cantext Publications, 2007. P. 38, a 
також Чередниченко О. Фортепианное творчество Сергея Борткевича в свете классико- 
романтической традиции. С. 236-244. 

"Початкова назва сюїти op. 57 — «Танцювальна», сюїта op. 58 іноді фігурує під назвою «Ад- 
рія». 

? Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, July 03, 1932. Letter [duplicate]. Personal 
private archive of Wouter Kalkman (Leiden, Netherlands); Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van 
Dalen, August 25, 1943 // Recollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. 3rd ed. Translated and 
edited by Bhagwan Thadani. Winnipeg, Canada : Cantext Publications, 2007. P. 62). 

* МакДональдз Гонконг - дочірня структура головної компанії, що знаходиться у США. 

7 «Товариство Октавіана» — приватна колекція, яка зберігає та займається редагуванням і до- 
слідженням рукописів Р. Штрауса та музичної бібліотеки П. Вітгенштайна. 
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своє 1снування. Частина рукопис1в з арх1ву П. Вїтгенштайна потрапили на повторний 
продаж 710 Лондона (аукцїон Sotheby's). Однак твор1в C. Борткевича серед них не бу- 
ло. З Гонконгу у відповідь на запити надходить суперечлива інформація, rox факти- 
чно зараз ці твори можна вважати знову втраченими. Найімовірніше, вони знахо- 
дяться серед іще не розпроданої спадщини Д. Нг або раніше потрапили на розпро- 
даж до іншого аукціону і опинилися у черговій приватній колекції, залишившись не- 
досяжними для широкого загалу. Дві прелюдії (ор. 66, N91, 3) НМІ подарував дослі- 
дник В. Калкман. Раніше вони належали учениці Г. ван Далена, Гелен Мюлголланд, 
якій ці твори присвячені. Виконавиці їх надіслав С. Борткевич' за посередництва го- 
лландського піаніста Г. ван Ренессе. 

Значна частина творчого спадку композитора зберігалася в архіві Товариства 
Борткевича”, останніми керівниками якого були Едмунд Шваб та австрійська співач- 
ка Елізабет Шуберт-Чарре. Зустрічі цього клубу шанувальників композитора іноді 
відбувалися у приміщенні видавництва Doblinger, власник якого, Бернгард Герцман- 
скі, був одним із співзасновників Товариства". І хоча у листі до В. Лабгарта від 
10 грудня 1960 року Е. Шваб зазначив, що всі ноти цієї фірми були передані Е. Шу- 
берт-Чарре, очевидно, після розпуску Товариства у 1973 року як мінімум частину ма- 
теріалу повернули до архівів видавництва. Зараз там зберігаються три п'єси для 
струнного квартету (транскрипції прелюдії ля мажор (ор. 33, N95) та перших двох ча- 
стин з «Югославської сюїти»), сольна партія віолончельної прелюдії (клавір втраче- 
но), «Застільна пісня» (ор. 43, N97) та окремі фрагменти фортепіанних творів, зок- 
рема, N95 та уривок N94 з циклу «Пригоди Тома Сойєра» (ор. 68). Там же можна 
знайти титульні сторінки Тріо (ор. 38), Ліричного інтермецо (ор. 44), обох симфоній, 
пісень на тексти російських поетів (ор. 47) і окремі фрагменти чорнового матеріалу 
композитора (нариси, ескізи тематизму, тощо). Серед нот, що належали Товариству 
Борткевича, були партитура і партії Трьох п'єс для віолончелі з оркестром (авторсь- 
кої транскрипції творів для віолончелі з фортепіано ор. 25). У архіві видавництва 
знаходиться лише уривок партитури п'єси N93, «Вальс». Оркестрові голоси op. 25 
Мо1, «Романсу» наразі не встановленим шляхом опинилися у Мюнхені, в Консерва- 
торії ім. Р. Штрауса. Після реорганізації у 2008 році цей навчальний заклад приєд- 
нали до Мюнхенської Вищої школи музики та театру, а рукопис «Романсу» відтоді 
зберігається у бібліотеці цього навчального закладу. 

В Австрійській національній бібліотеці (Відень) знаходяться манускрипти 
«Увертюри до казкової опери» (ор. 53) й окремих номерів з вокальних циклів, які до- 


! Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, November 18, 1946 // Recollections, letters 
and documents of Sergei Bortkiewicz. 3rd ed. Translated and edited by Bhagwan Thadani. Winnipeg, Can- 
ada : Cantext Publications, 2007. P. 66. Див. також: Kalkman W., Trapman К. «Sergej Bortkiewicz (1877- 
1952). Beschouwingen over zijn vriendschap met de Nederlandse pianisten Hugo van Dalen en Helene 
Mulholland en zijn betekenis voor de pianomuziek». Piano Bulletin. Schiedam, Netherlands : EPTA, 2002. 
No. 2 (56). P. 24. 

? Schwab E. Edmund Schwab to Walter Labhart, December 10, 1960. Letter [duplicate]. Personal 
private archive of Wouter Kalkman (Leiden, Netherlands). 

? Acht Einladungen für Veranstaltungen der Bortkiewicz-Gemeinde mit Aufzühlung der Programm- 
punkte, aus den Jahren 1950 und 1951. Invitations to events. Series LQH0031087. Wienbibliothek im 
Rathaus, Hauptkatalog Handschriften [Library in Viennese town hall, Vienna, Austria, Main catalog of 
manuscripts]. Nachlass Hans Ankwicz-Kleehoven. 

^ Frintrop S. Susanne Frintrop to Temur Yakubov, August 01, 2017. Letter. 
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сі не віднайдені повністю, зокрема, «Молитва» (op. 47, N91), «Свобода» (ор. 72, N91), 
«Завжди ти» та «Чарівний сад султана» (ор. 73, М91-2), «Прекрасний ранок» (ор. 74, 
N92), а також твори без опусного номеру - «Einsamkeit» (Самотність)! та «Ich habe 
dich gerufen» (Я тебе покликав) для голосу 3i струнним оркестром, «Lisette» (Лізетта) 
Ta «Kriegsbild» (Військова картина) для голосу з фортепіано. Можливо, рукописи 
тих номерів, які загублені в зазначених опусах (43, 47, 72, 73, 74), усе ж таки будуть 
знайдені серед архівних матеріалів. 

У тій же бібліотеці знаходиться ранній твір для фортепіано без опусного номе- 
ру «Aus vergangenen Zeiten (Kleine Ballade)» (З минулих часів. Маленька балада). Твір 
був опублікований y 1907 році у виданні «Die Musik-Mappe» (Музичний етюдник) 
том І, зошит 32 (видавництво Vobach & Co., Ляйпциг, Німеччина). Про існування 
«Маленької балади» раніше було відомо лише зі згадки у щомісячному «Музично- 
літературному віснику» за липень (N97) 1907 року". Однак нотний текст раніше вва- 
жався втраченим і був віднайдений нами в каталогах Австрійської національної біб- 
ліотеки. У серпні 2017 року ми отримали скан-копію зазначеного твору. Крім того, у 
вересні 2017 року в електронних каталогах європейських архівів та бібліотек нами 
було знайдено ноти транскрипцій для камерного оркестру ще двох творів 
С. Борткевича, які зустрічаються у програмі європейських радіостанцій. Це «Гавот- 
каприс» (аранжування фортепіанної п'єси op.3 N23), що виконували в Лугано 
(Швейцарія) 3 листопада 1936 року о 20:00 (трансляція Віденського радіо)4, та «Im 
Hühnerhof» (У пташиному дворі), який транслювали, зокрема, 23 грудня 1928 року о 
21:30 (Віденське радіо)5, 18 вересня 1931 року о 16:30 (радіо Ганновер)б, 27 лютого 
1933 року о 17:00 (радіо Мюнхен)? та ін. Останній твір є транскрипцією сьомого HO- 
меру («Істинна правда») фортепіанного циклу «Із казок Андерсена» ор. 30. «Гавот- 
каприс» знаходиться у Національній бібліотеці Іспанії, a «Im Hühnerhof» - у Музич- 
ній бібліотеці імені Гаетано Доніцетті в м. Бергамо (Італія). 

Дві симфонії митця нині зберігаються у Вільній бібліотеці Філадельфії як час- 
тина нотної колекції Едвіна А. Флейшера (1877-1959). Цей власник «Прядильної 





Ї Помилково позиціонований E. Пауль як той самий твір, що і «Молитва» ор. 47 Nel (Див.: 
Paul E. Sergei Bortkiewicz, Leben und Werk / Elke Paul. — Diplomarbeit in Musikpädagogik zur Erlangen 
des akademischen Grades ‘Magistra artium’ an der Universität Mozarteum Salzburg Musikpádagogisches 
Institut in Innsbruck, Innsbruck, Osterreich 2002. - P. 102). З нотного тексту можна переконатися, що це 
два самостійні твори. 

? Kriegsbild (Військова картина) на слова К. Бальмонта найімовірніше є №3 з вокального цик- 
лу op. 47. За даними списку творів композитора, сформованого Товариством Борткевича, ор. 47 №3 
має назву Heimatsbild, що співзвучно оригінальній назві тексту К. Бальмонта «Родная картина». Крім 
того, в програмі концерту Товариства від 08 січня 1951 року Kriegsbild вказано як пісню 3 op. 47 
(Див.: Acht Einladungen für Veranstaltungen der Bortkiewicz-Gemeinde mit Aufzählung der Programm- 
punkte, aus den Jahren 1950 und 1951. Invitations to events. Series LQH0031087. Wienbibliothek im 
Rathaus, Hauptkatalog Handschriften [Library in Viennese town hall, Vienna, Austria, Main catalog of 
manuscripts]. Nachlass Hans Ankwicz-Kleehoven.). 

? Musikalisch-literarischer Monatsbericht über neue Musikalien, musikalische Schriften und Abbil- 
dungen. Leipzig : Verlag von Friedrich Hofmeister, 1907. No. 7. P. 373. 

^ Radio Wien. 1936, October 30. P. 17. 

? Radio Wien. 1928, December 14. P. XI. 

9 Radio Wien. 1931, September 11. P. 71. 

7 Radio Wien. 1933, February 24. P. 41. 
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компанії Флейшера», заснованої наприкінці XIX століття, однієї з перших мануфак- 
тур по переробці вовни, став одним з найвпливовіших американських музичних ме- 
ценатів ХХ століття. У 1909 році він заснував Симфонічний клуб для молодих музи- 
кантів, оплатив приміщення, згодом наймав диригентів та купував партитури і партії 
для виконання. Оскільки нотний асортимент у США початку ХХ століття був доволі 
обмежений, Е. Флейшер подорожував Європою та СРСР, скуповуючи нові матеріали 
для свого оркестру. У 1929 році, коли колекція Е. Флейшера налічувала вже близько 
3000 творів загальною вартістю півмільйона доларів, він подарував її Вільній бібліо- 
теці Філадельфії". Так у Філадельфії опинилися вже опубліковані на той час віолон- 
чельний, скрипковий та перший фортепіанний концерти, «Російські танці» для ор- 
кестру (ор. 18) і симфонічна поема «Отелло» (ор. 19) С. Борткевича, а орієнтовно в 
1945 році до колекції закупили й «Австрійську сюту» (ор. 51). У рамках Music 
Copying Project (Проекту з копіювання музики, 1934-1943 роки) за фінансової під- 
тримки Е. Флейшера переписувалися копії ще не надрукованих партитур компози- 
торів Американського континенту та Європи. У 1940 році С. Борткевич отримав лис- 
та із запитом на рукописи партитур від Франкліна Г. Прайса, головного бібліотекара 
Колекції E. Флейшера. Композитор відповів, що має дві неопубліковані симфонії. 
Однак через війну йому не вдалося їх надіслати для копіювання до США. Тільки у 
1950 році за посередництва старшого референта з культурних питань американсько- 
го посольства у Відні Вільдера Сполдінга ці рукописи потрапили до Колекції 
E. Флейшера". Симфонй вважалися втраченими аж до початку 2000-х років, допоки 
їх не віднайшов дослідник М. Баллан: 

«Історія про те, як я знайшов симфонії Борткевича, доволі дивна. Незадовго 
до того мені подарували статуетку бога Анубіса (я цікавлюся історією Єгипту), ія 
прочитав, що цей бог був “шукачем загублених речей”. Hy To я й попросив! Через 
тиждень я був у букіністичній крамниці в Саутгемптоні, де знайшов два томи Колек- 
ції Флейшера у Філадельфії, США, датовані 1935-1950 роками. Я купив їх тому, що 
там були деякі твори російських композиторів, які могли б бути корисними в моєму 
пошуку. Я перевірив список творів Борткевича- вони мали лише те, що ми вже 
знайшли. Пізніше у той вечір, близько одинадцятої, я взяв один з томів, і З нього ви- 
пав аркуш. Це був список надходжень за 1950—1955 роки. І там я побачив згадку про 
дві симфонії Борткевича. Я написав їм листа електронною поштою 1 вони підтверди- 
ли, що мають ці твори у своєму архіві»". Інший екземпляр рукопису симфоній згідно 
листів С. Борткевича мав би зберігатися в Г. ван Далена, однак на сьогодні їх у відпо- 
відному архіві не знайдено. 

Зовсім інша, значно напруженіша доля очікувала низку манускриптів, які за- 
раз зберігаються в Ляйпцизі, у Саксонському державному архіві. Вони були віднай- 
дені завдяки Меморіальному сайту Сергія Борткевича, створеному В. Калкманом. Са- 
ме звідти Матіас Вайснер із Саксонського державного архіву в 2013 році дізнався, що 
ор. 61 та ор. 64 вважаються втраченими, знайшов їх у ляйпцизькому відділенні архі- 





' Galvan С. The ABCs of the WPA Music Copying Project and the Fleisher Collection. American 
Music. Vol. 26 No. 4. Champaign, Illinois, USA : University of Illinois Press, 2008. P. 514-538. 

2 Kalkman W. Bortkiewicz and the Fleisher collection. Retrieved September 22, 2017. 
URL : https://sergeibortkiewicz.com/bortkiewics-and-the-fleisher-collection/. 

Ium. 3a: Thadani B. Recollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. P. V. 
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ву та написав про це голландському досліднику". Виявилося, що в Саксонському дер- 
жавному архіві зберігаються іще й ор. 57, 58 160, а також низка листів С. Борткевича. 

Було встановлено, що перемовини про публікацію партитури та авторського 
клавіру «Радісної сюїти» (ор.57) С. Борткевич розпочав іще в 1939 році. Ситуація 
з видавництвами на той час була дуже складною. Першим і основним видавцем ком- 
позитора був Daniel Rahter (Ляйпциг, Німеччина) - 23 опуси (для порівняння німе- 
цькі Kistner & Siegel і Litolff надрукували по п'ять опусів, німецьке Ries & Erler та авс- 
трійське Kliment — по три, угорське Rozsavólgy і австрійське Universal Edition — по 
два, а німецьке Simrock і австрійське Doblinger лише по одному). Але ще у 1917 році 
D. Rahter було поглинуте видавництвом Anton J. Benjamin, хоча продовжувало вида- 
вати С. Борткевича під франшизою Р. Rahter. Ця ж фірма у 1929 році викупила вида- 
вництво N. Simrock. А отже основним видавцем композитора був саме А. Benjamin. 
Протягом 30-х років ХХ століття ця німецька компанія зазнавала утисків через те, 
що її власники (Р. Шаеур та Г. Бенджамін) були євреями. Зрештою у 1938 році вони 
змушені були продати свою фірму видавцеві Hans С. Sikorski. Тож перемовини про 
видавництво сюїти Op. 57 велися саме з ним. Крім того, він же під маркою М. Simrock 
планував надрукувати низку фортепіанних творів: «Югославську сюіту» (ор. 58), Co- 
нату N92 (ор. 60), «Фантастичні п'єси» (ор. 61) та Три мазурки (ор. 64). 

Поки що не вдалося встановити, чим завершилися перемовини про видання 
оркестрової партитури, однак рукопис залишився у видавця. Щодо фортепіанних 
творів, то вже були виготовлені друковані макети, але тиражування зупинилося че- 
рез нестачу паперу під час та після Другої світової війни. У 1945 році Ляйпциг опи- 
нився у радянській окупаційній зоні, видавництво Сікорського не отримало права на 
друк. У 1951-1956 роках фірмою керував куратор Г. А. Доршель, а після того вона 
взагалі існувала лише формально. Зрештою в листопаді 1992 року видавництво 
Н. Sikorski/Anton J. Benjamin було офіційно ліквідовано, тож означені твори С. Борт- 
кевича так і не надрукували. Архів компанії іще в 1963 році передали до Саксонсько- 
го державного архіву. У 1993 році розпочався процес реституції власності видавницт- 
ва Sikorski/Benjamin. Але тільки у 2012 році згідно рішення суду матеріали, що збері- 
галися у Саксонському архіві, перейшли у володіння спадкоємців, які подарували 
основну частину поверненої власності тому ж архіву. Теоретично, після цього вказані 
твори С. Борткевича, а також ті, які раніше вважалися втраченими, мусять бути до- 
ступними для широкого загалу. Однак ситуацію ускладнює те, що співвласник вида- 
вництва А. Вепіатіп, Р. Шауер, перезаснував його у 1952 році у м. Гамбург, а його до- 
нька I. Ретфорд у 2002 році продала компанію британській фірмі Boosey & Hawkes’, 
яка успадкувала права на видання музики С. Борткевича. Окреслена ситуація вима- 
гає юридичної консультації, однак поки що Саксонський державний архів відмовля- 
ється надавати копії манускриптів композитора без попередньої згоди британського 
видавництва. 

Безслідно зникли рукописи інших творів С. Борткевича, таких як опера «AK- 
робати» (ор. 50) за новелою Германа Банга «Чотири дияволи», «Олімпійське скер- 
цо» (без опусу) та «Мрії» (Nox erat - et caelo fulgebat luna serena3): Ноктюрн для ве- 
ликого симфонічного оркестру (ор. 34), Ліричне інтермецо для скрипки з оркестром 


! Kalkman W. Wouter Kalkman to Temur Yakubov, August 10, 2017. Letter. 
? Kalkman W. Sergej Bortkiewicz — "De teruggevonden pianowerken". P. 23. 
3 Була ніч - i небо осявав ясний місяць (лат. ). 
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«Весна і пробудження Фавна» за картиною Сандро boriuezui (ор. 44), фортепіанний 
цикл «П'ять жіночих ескізів» (ор. 70), чотири вокальних цикли (не враховуючи опу- 
сів, що частково знайдені) - ор.2, 67, 69, 71, Соната для віолончелі й фортепіано 
(ор. 36), Сюїта для віолончелі соло (ор. 41) та Тріо для скрипки, віолончелі та форте- 
піано (ор. 38). Їх долю можна спробувати відслідкувати за згадками в листах та ін- 
ших документах. Показово, що рукописи зберігалися в декількох екземплярах у різ- 
них місцях, окремі твори надсилалися для виконання, що дає ключ до пошуку їх у 
відповідних країнах в архівах вказаних міст. 

Сподіваючись домовитися про постановку опери «Акробати», у 1933 році ком- 
позитор надіслав її клавір до Німецького театру в Празі, , a в 1938 році - до Берлін- 
ської опери'. Чи повернули ці рукописи автору - не відомо. Партитура весь час збері- 
галася у композитора. У концертному (скороченому) варіанті її виконали 3 лютого 
1937 року на Віденському радіо», однак ноти в архівах не залишилися. У переліку To- 
вариства Борткевича про ор. 50 вказано: одна партитура, три клавіри, сольні, хорові 
та оркестрові партії. 

Прем'єра «Олімпійського скерцо» відбулася у Відні 1948 року. Після цього но- 
тний матеріал відправили до Лондона для виконання під час тогорічних Олімпійсь- 
ких ігор“. Англійський диригент Девід Райт у статті 1975 року про C. Борткевича? sra- 
дує, що серед інших творів виконував його «Олімпійську увертюру» (очевидно, 
йдеться про той самий твір). Після того рукопис безслідно зник. Про існування Нок- 
тюрну для оркестру (ор. 34) взагалі згадується тільки в Автобіографії композитора й 
у статті Г. ван Далена про C. Борткевича, яка фактично є адаптованим варіантом TO- 
го ж тексту. Навіть в авторському переліку композицій" ор. 34 пропущений. 

Важливим джерелом інформації про втрачені твори композитора є список Ав- 
стрійського об'єднання авторів, композиторів і музичних видавців (А.К.М.), який 
знаходимо у листі працівника А.К.М. А. Рупперта до П. Кука". Саме тут можна знайти 
не тільки повну назву Ноктюрну (ор. 34), але й інформацію про Дві фортепіанні п'єси 
(ор. 49), про які більше ніде не згадується, а також назви пісень втрачених вокальних 





' Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, Mai 30, 1933. Letter [duplicate]. Personal 
private archive of Wouter Kalkman (Leiden, Netherlands); Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van 
Dalen, April 04, 1938 // Recollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. 3rd ed. Translated and 
edited by Bhagwan Thadani. Winnipeg, Canada : Cantext Publications, 2007. P. 54. 

? Paul E. Sergei Bortkiewicz, Leben und Werk — Diplomarbeit in Musikpädagogik zur Erlangen des 
akademischen Grades ‘Magistra artium" an der Universitat Mozarteum Salzburg Musikpádagogisches Insti- 
tut in Innsbruck, Innsbruck, Osterreich, 2002. P. 46. 

? Schwab E. Edmund Schwab to Walter Labhart, December 10, 1960. Letter. 

^ Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, April 03, 1948 // Recollections, letters and 
documents of Sergei Bortkiewicz. 3rd ed. Translated and edited by Bhagwan Thadani. Winnipeg, Canada : 
Cantext Publications, 2007. P. 67. 

? Wright D. Sergei Bortkiewicz. Retrieved September 22, 2017. URL : http://www.wrightmusic.net/- 
pdfs/sergei-bortkiewicz.pdf. 

* Dalen Н. “Serge Bortkiewicz". De Delver. Delft, Netherlands : Kunstkring Delft, 5“° Jaargang Мо2. 
1931, October 15. P. 29. 

7 Bortkiewicz S. Werkverzeichnis. Manuscript. 1952. Personal private archive of Nils Franke (Lon- 
don, Great Britain). 

* Ruppert A. A. Ruppert to P. R. Cook, July 15, 1971. Letter [duplicate]. Personal private archive of 
Malcolm Ballan (Southampton, Great Britain). 
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циклів та частин Сюїти для віолончелі соло (op. 41). Крім списку A.K.M. згадки про Cro- 
їту (ор. 41) присутні в Автобіографії! й у власноручному списку опусів С. Борткевича. 

Тріо B 1930 році композитор надіслав Н.Роту (учасникові Будапештського 
тріо). Той вже в 1931 році пообіцяв, що виконає ор. 38 у Лондоні. 23 січня 1935 року о 
17:05 за місцевим часом цей твір виконувався на Віденському радіо", а 05 квітня 
1946 року - на концерті у Віденському Концертхаузі" (обидва рази за роялем був 
композитор). Після того жодних згадок про Тріо немає. Можливо, про нього згаду- 
ється 1 в газетах після 1946 року, але доступ до цих матеріалів поки що обмежений 
через авторські права. 

Віолончельну сонату 23 вересня 1928 року о 19:15 за місцевим часом транслю- 
вало радіо Відня". Пізніше її виконували на концертах в 1929, 1942 і 1946 роках. Ос- 
кільки серед виконавців постійно вказується С. Борткевич, нотний текст, вочевидь, 
зберігався в домашньому архіві композитора. По одному екземпляру клавіра та со- 
льних партій Тріо і Віолончельної сонати зберігалося в архіві Товариства Борткеви- 
ча’. У листі до Г. ван Далена від 1939 року C. Борткевич пише?, що продав Белград- 
ському видавцеві (однак невідомо якому саме) свої «Пісні на тексти російських по- 
етів» (ор. 47). Отже, імовірно, що екземпляр рукопису може з часом знайтися в Сер- 
бії або інших країнах Балканського півострова. 

Ліричне інтермецо (ор. 44) австрійський скрипаль Apo Шмід виконав на юві- 
лейному концерті С. Борткевича 26 лютого 1952 року (диригував композитор), а в 
1960 році навіть здійснив запис цього твору (диригент Рудольф Ніліус). У архіві То- 
вариства Борткевича вказано аж три партитури із 42 оркестровими партіями й один 
клавір. Вочевидь, саме цим матеріалом користувалися під час запису. 

Крім того, в Товаристві Борткевича зберігалися партитура, клавір та партії ци- 
клу «Пісні Гафіза» для голосу з оркестром (ор. 43), два екземпляри «Пісень на слова 
Шопенгауера» (ор. 69), фортепіанні прелюдії (ор. 66), твори без опусного номеру: 
«Думка» для фортепіано, пісня «Моя мати» для високого голосу з фортепіано, клавір 
Австрійського державного гімну на слова Г. Фальк, а також авторські транскрипції: 
семи пісень з різних опусів у супроводі камерного оркестру, «Ноктюрну» (ор. 24, М91) 
для лівої руки, авторський клавір симфонічної поеми «Отелло» (ор. 19). На ХТУ зіб- 
ранні Товариства Борткевича 02 жовтня 1950 року виконували «Дитинство» (ор. 39) 
у авторському перекладенні для струнного квартету і фортепіано", хоча цього твору 
немає у списку Товариства. 

У серпні 2017 року В. Калкман знайшов згадку про камерно-танцювальну п'єсу 
«Die Geschichte vom armen Fischer» («Історія бідного рибалки»), яку він позиціо- 





' Bortkiewicz S. Autobiography //Recollections, letters and documents of Sergei Bortkiewicz. 
3rd ed. Translated and edited by Bhagwan Thadani. Winnipeg, Canada : Cantext Publications, 2007. P. 40. 

? Salzburger Chronik. No. 16. 1935, January 19. P. 13. 

? Neues Ósterreich. No. 285. 1946, March 24. P. 4. 

^ Alpenlündische Rundschau. Nr. 259. 1928, September 22. P. 29. 

? Schwab E. Edmund Schwab to Walter Labhart, December 10, 1960. 

9 Bortkiewicz S. Sergei Bortkiewicz to Hugo van Dalen, October 26, 1939. Letter [duplicate]. Perso- 
nal private archive of Wouter Kalkman (Leiden, Netherlands). 

7 Acht Einladungen für Veranstaltungen der Bortkiewicz-Gemeinde mit Aufzühlung der Programm- 
punkte, aus den Jahren 1950 und 1951. Invitations to events. Series LQH0031087. Wienbibliothek im 
Rathaus, Hauptkatalog Handschriften [Library in Viennese town hall, Vienna, Austria, Main catalog of 
manuscripts]. Nachlass Hans Ankwicz-Kleehoven. 
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нував як іще один раніше невідомий твір без опусного номеру. Відомо, що постанов- 
ка відбулася 14 лютого 1930 року в Віденській академії музики та суміжних мис- 
тецтві. Однак найімовірніше, що мова йде про сценічну постановку другого номеру 
балетної сюїти «Тисяча і одна ніч» (ор. 37), який має таку ж назву як і п'єса, що зга- 
дується в анонсі. 

У концертних програмах Віденського концертхаусу містяться згадки про вико- 
нання низки взагалі невідомих творів C. Борткевича: «Das Abenteuer des Marquise de 
Branchonne» («Пригоди маркіза де Браншонна») i «Ein Märchen vom Porzellan» 
(«Порцелянова казка») (4 березня 1923 року), «Tanz der Freude» («Танець радості») 
(26 травня 1933 року), «Quadrille der Gassenbuben»? («Кадриль вуличних хлопчиків») 
(7 квітня 1935 року), «Der Zauberkreis» («Чарівне коло») (28 березня 1940 року), «Po- 
манс» (для лівої руки) для фортепіано; пісні «Herbstblumen» («Осінні квіти») i 
«Schlaflied für Mirjam» («Колискова Марії») (27 березня 1926 року), «Aus dunklein 
Stunden» («3 Темної години») (9 листопада 1943 року), «Die Nacht» («Ніч») та «Letz- 
tes Gedenken» («Останній спогад») (9 квітня 1948 року); «Festlicher Einzug» («Святко- 
вий вступ/фанфари») для оркестру (5 березня 1928 року). 

Анонс зі згадкою «Schlaflied für Mirjam» міститься в газеті «Neues Wiener 
Tagblatt» в оголошенні про пісенний вечір австрійського актора театру і кіно Рауля 
Аслана. Однак з формулювання «Richard Beer-Hofmanns ,Schlaflied für Mirjam“ mit 
begleitender Musik von Serge Bortkiewicz»* ne можливо зрозуміти, йдеться про пісню 
або романс на слова P. Бер-Гофмана чи npo мелодекламацію. В останньому випадку 
музичним супроводом міг виступати будь-який з відомих інструментальних творів 
композитора. 

Як бачимо, об'ємна, різноманітна і частково ще не досліджена творча спадщи- 
на С. Борткевича відкриває широке коло можливостей для дослідників. Його руко- 
писи зберігаються у сховищах від Ляйпцига до Філадельфії. Інші манускрипти мо- 
жуть знаходитися в архівах Гонконгу, Лондона, Белграда, Праги, Відня, Берліна та 
інших міст (в першу чергу в Австрії та Німеччині). Складним, але багатообціяючим 
видається пошук втраченої колекції Товариства Борткевича, з якої лише крихти, ймо- 
вірно, потрапили до архіву видавництва Doblinger, бібліотеки Мюнхенської Вищої 
школи музики та театру й Австрійської національної бібліотеки. Більше того, обмеже- 
ність 1 певна суперечливість інформації про твори композитора та їх назви (в першу 
чергу вокальних номерів), наявність численних обробок і транскрипцій спонукає до 
проведення ледь не детективних розслідувань долі рукописів Сергія Борткевича. 
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Якубов T. A. Судьба манускриптов Сергея Борткевича: утерянное и найденное. 
Проанализировано творческое наследие С. Борткевича. Указано, с какими издательствами 
сотрудничал композитор, (D. Rahter, Kistner & Siegel, М. Simrock, Ries & Erler, Rozsavólgyi 
и др.), и отслежена судьба архивов ero основного издателя — Anton J. Benjamin. При этом вы- 
явлены жанровые и хронологические критерии успешности публикации того или иного опу- 
са С. Борткевича. Путем исследования документов (в том числе ранее неизвестных архив- 
ных), содержащих список произведений композитора, было обнаружено, сколько компози- 
ций не было опубликовано и где хранились рукописи этих опусов. Подтверждено указанное 
место хранения тех манускриптов, которые удалось найти на сегодняшний день, в частности 
в архивах Австрийской национальной библиотеки, Национальной библиотеки Испании, Му- 
зыкальной библиотеки им. Г. Доницетти в г. Бергамо (Италия), Нидерландского музыкально- 
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го института в Гааге, коллекции Е. Флейшера в Свободной библиотеке Филадельфии (США), 
Саксонском государственном архиве в г. Лейпциг (Германия) и др. Кроме того исследован 
путь, которым эти произведения туда попали (присланы непосредственно автором, перепра- 
влены из другого места хранения и т.д.), и способ, с помощью которого их нашли (OT целе- 
направленного поиска в архивных каталогах до простой случайности). Приведены материа- 
лы из немецких и австрийских газет первой половины ХХ века, а также писем самого компо- 
зитора с упоминаниями об исполнении или планами публикации утерянных произведений 
С. Борткевича, что позволяет выдвинуть предположения относительно их возможного мес- 
тонахождения. 


Ключевые слова: творчество Сергея Борткевича, местонахождение рукописей, поиск 
утерянного. 


Yakubov T. The fate of Sergei Bortkiewicz's manuscripts: lost and found. The author 
has analyzed the creative heritage of Sergei Bortkiewicz, indicating the publishing houses that 
collaborated with the artist (D. Rahter, Kistner & Siegel, N. Simrock, Ries & Erler, Rozsavólgyi, 
etc.), and tracing the fate of archives of the composer's main publisher — Anton J. Benjamin. He 
concludes that the piano works were the most successful of his compositions that were published, 
whereas the songs, for example, rarely saw publication. Earlier works from Opus 3-33 were all 
published, whilst his later opuses from Op 34-74 saw only intermittent publication, the bulk 
remaining in manuscript. By processing documents containing a list of the artist's works (including 
works previously unknown in Ukraine), it was discovered how many compositions remained 
unpublished, and where the manuscripts of these works were likely to be held. The storage location 
of these manuscripts — found to date and confirmed — include the archives of the Austrian National 
Library, the National Library of Spain, Gaetano Donizetti Music Library in Bergamo (Italy), the 
Netherlands Music Institute in the Hague, the Е. Fleisher Collection in the Free Library of 
Philadelphia (USA), and the Saxon State Archive in Leipzig (Germany). In addition, the scholar 
was able to research the way in which these works were obtained by these establishments (sending 
by author, getting from another repository, etc.), and how they were eventually re-discovered (from 
a purposeful search in archival catalogs to a mere coincidence). Through German and Austrian 
newspapers, as well as the letters of the composer himself, the author was able to conduct research 
on references to planned performances, or future plans for publication of the lost works by Sergei 
Bortkiewicz, which in turn, helped to guide the assumption about their potential location. 


Keywords: Sergei Bortkiewicz's heritage, the whereabouts of the manuscripts, search of the 
lost. 
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САРКИСЯН С. К. ОКС1Ю 0000-0002-0408-2977 


МУЗЫКАЛЬНЫЙ ФЕНОМЕН 
B ФИЛЬМАХ СЕРГЕЯ ПАРАДЖАНОВА 


Рассматривается взаимосвязь музыки и кино - искусств, которые на npo- 
тяжении столетия продемонстрировали разнообразные скрещения на семиоти- 
ческом и феноменологическом уровнях, а их взаимопроникновение породило новую 
субстанциональную форму ux существования. Анализируются фильмы С. Парад- 
жанова, которые, находясь на стыке искусств, открыли новый феномен изобра- 
зительности звучащей музыки и выразительности безмолвного кино. Акиенти- 
руется внимание на том, что перетекание свойств одного искусства в другое не 
ущемляет жанровую природу этих искусств, иначе говоря, кино не перестает 
быть кино, а музыка — музыкой. Но в результате перетекания изнутри меняется 
каждое из искусств, возрастает амплитуда возможных ассоциативных связей. 
Данное обстоятельство отражается на восприятии искусств, особенно кино, 
приобретающего способность воздействовать, минуя основной для него визуаль- 
ный ряд. Такого рода кинематограф обращен к интеллектуальным, чувственным, 
подсознательным импульсам воспринимающего, он формирует новый тип ки- 
нозрителя. Подчеркнуто, что Сергей Параджанов вошел в историю кино как ре- 
форматор его языка, успевшего за столетие своего существования перенасы- 
титься формальной логикой сюжетного развития. Преодолевая литературную 
повествовательность, он привнес в свои фильмы поэтику и логику живописи, му- 
зыки, хореографической и пантомимической пластики, тем самым обогащая ки- 
нематограф новыми закономерностями синтеза искусств. 

Ключевые слова: фильмы Сергея Параджанова, музыка, кино, интерпре- 
тация искусств, семиотика. 


В ХХ веке благодаря распространению кино — «движущейся фотографии» — 
поле возможных синтезов различных искусств значительно расширилось. Знамена- 
тельность этого процесса заключалась в том, что древние искусства с откровенным 
энтузиазмом восприняли ряд характерных свойств молодого искусства кино. Реаль- 
ная вещность, материализация образного и воображаемого миров кинотворчества не 
могли не отразиться на структуралистских направлениях в поэзии (футуризм, суп- 
peMaTH3M, дадаизм и пр.), специфика же пространственно-временных смещений 
проявилась в прозе (Дж. Джойс, М. Пруст, У. Фолкнер) и в театре — сначала драма- 
тическом, позже музыкальном. Небезынтересно напомнить ключевую мысль 
IO. Тынянова: «Кино разложило речь. Вытянуло время. Сместило пространство»»". 

Основанное на движении/развитии искусство кино не могло обойти внимани- 
ем и музыку, которая использовала базисную структуру фильма - кадр, после чего в 
теорию музыки вошло обиходное, хотя порой расплывчато трактуемое, понятие кад- 
ровости. Живой, плодотворный союз режиссера Сергея Эйзенштейна и композитора 
Сергея Прокофьева символизировал собой многообразные возможности стыковок 





'Тынянов IO. Поэтика. История литературы. Кино. Москва : Наука, 1977. С. 322. 
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двух искусств. Взаимное диффузное проникновение их признаков отразили не толь- 
ко собственно творчество, но и теоретические работы этих художников. Эйзенштей- 
новские анализы параллелей между искусствами придали концептуальную завер- 
шенность его историческим реформам". В своей знаменитой работе «Вертикальный 
монтаж» на примере фильма «Александр Невский» режиссер говорит о связи музы- 
ки и кино, подчеркивая свойство «преобразования пространственных отношений во 
временные, и обратно». 

Современные С. Эйзенштейну теоретики-лингвисты (Роман Якобсон, Ян Му- 
каржовский) шли путем исследования знаковой природы фильма, и здесь им откры- 
вался простор для семасиологического анализа. Такой взгляд на знаковую природу 
фильма позволил Я. Мукаржовскому еще в 1933 году придти к умозаключению, ак- 
туальному для более позднего периода развития кино. Так, он констатирует общ- 
ность поэтического и фильмового пространства через постепенное чередование от- 
дельных элементов, из которых складывается целое. Он, в частности, пишет, что 
«...воображение о пространстве приобретает точность по мере последования обра- 
зов. Отсюда можно предположить, что специфическое фильмовое пространство, ко- 
торое не есть ни реальное и ни иллюзионное пространство, это пространство- 
значение. Иллюзионные отрезки пространства, представленные посредством очере- 
дных изображений, являются его частичными знаками, а их комплект “означает” 
целостное пространство». 

Примечательно, что чешский филолог в своих наблюдениях над знаковой 
природой фильма прогнозировал пути, по которым этот вид искусства развивался во 
второй половине ХХ столетия. Кино, как аналог поэтической структуры, к чему 
склонен был Я. Мукаржовский (напомним, что он был членом известного Пражско- 
го лингвистического кружка), нашло практическое воплощение во Франции. Яркий 
пример этому — фильм «В прошлом году в Мариенбаде» (1961), в котором слились 
воедино концепции Алена Рене и автора сценария Алена Роб-Грийе. Характерные 
«словесные натюрморты» (С. И. Великовский) писателя Роб-Грийе, бесконечные po- 
тации литературно-поэтических построений, варьированное повторение которых 
динамизирует этот фильм изнутри (внешне же он предельно статичен), явились вы- 
зовом событийному кино прошлых лет. При всех стилевых форсировках (без кото- 
рых не обойтись ни одному манифесту) фильм А. Рене провозгласил иную эстетиче- 
скую реальность. Чисто французский по происхождению (его генеалогия может быть 
представлена так: С. Малларме - К. Дебюсси - А. Бретон и поэты-сюрреалисты, 3a- 
тем П. Булез — М. Бютор), трансформировавший музыкально-поэтические фантазии 
в зрительные образы, революционный фильм А. Рене - А. Роб-Грийе свидетельство- 
вал именно о новых синтезах в искусстве. 





' Например, в «Неравнодушной природе» С. Эйзенштейн говорит о связях музыкально-компо- 
зиционных идей с живописными (на материале японской живописи ХУ века). Кроме того, он отмеча- 
ет повторяющиеся у разных инструментов и в разных тональностях одни и те же мотивы и заключа- 
ет, что в живописи «единство целого достигается не путем перспективного пространственного объе- 
динения, но только что описанным музыкальным путем». См. : Эйзенштейн С. М. Избранные произ- 
ведения в шести томах. Т. 3. Москва, 1964. С. 267—270 

? Эйзенштейн С. Избранные произведения в шести томах. T. 2. Москва, 1964. C. 248—249. 

3 Mukafovsky J. О estetyce filmu // Res facta 3. Teksty o musyce wspólszesnej. Krakow : PWM, 
1969. S. 144. 
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Сергей Параджанов (1924—1990) в этот же период истории также шел дорогой 
новых синтезов в искусстве. Однако в отличие от психоаналитического опыта фран- 
цузов и метафизического сюрреализма Луиса Бунюзля и Сальвадора Дали в их сов- 
местном шедевре немого кино - фильме «Андалузский пес» (1928), мысль армянс- 
кого мастера была устремлена в область мифологии. Мифологическое сознание 
С. Параджанова проявляется B его художественных фильмах, начиная с «Теней за- 
бытых предков», и в не меньшей степени в оригинальном поп-арте, который автор 
определяет жанром «коллаж». Но ни коллаж как техника, ни поп-арт как стиль ава- 
нгардного искусства не могут в полной мере охарактеризовать эту область творчест- 
ва С. Параджанова. В пластике, равно как и в его фильмах, присутствует необычное 
совмещение разных времен реальности. Атрибуты времени (здесь — времени дейст- 
вия) отодвинуты в них на второй план, их «оркестровка», в каждом случае особая, 
осуществлена с разной степенью условности. 

Условной значимостью обладают также место действия и национальные эле- 
менты. Более того, при каждом новом восприятии коллажей происходит как бы ак- 
туализация временны х и прочих (в зависимости от апперцепции воспринимающе- 
го), наиболее ценностных, с его точки зрения, факторов'. Главным же при восприя- 
тии коллажей становится поиск глубинной, внутренней функциональности, воздейс- 
твующей на общую целостность композиции. Эта глубинная функциональность отк- 
рывается лишь при длительном созерцании параджановской композиции, при ме- 
дитативном погружении в ее неповторимый ирреальный мир, что помогает обнару- 
жить подсознательные импульсы, питающие самобытную фантазию художника. 

Особенности подсознательного мира параджановского творчества — в разви- 
той системе его мифологического мышления, причем мифологического мышления 
как категории вообще, а не в ее конкретном национальном преломлении. Возможно, 
к примеру, такое мифологическое объяснение предметной символики в коллажах 
С. Параджанова: часы — течение жизни; кукла — детство или прародина человека; 
зеркало — интроспекция, самоанализ, alter ego; сундук — биографический опыт... 
Мифологическое мышление С. Параджанова обуславливает сохранность определен- 
ных структур сознания, устойчивость знаковых символов, как и языковой сферы в 
целом. В этом плане примечательна плавная эволюция его художественной манеры, 
отсутствие резких стилевых перепадов даже между фильмами, отдаленными друг от 
друга по времени создания, к примеру, между «Цветом граната» и «Легендой о Су- 
рамской крепости». О единстве стиля художественной речи С. Параджанова свиде- 
тельствуют и его коллажи: здесь также афористично-метафорическая подача мате- 
риала в них несет в себе как эзотеризм, так и обобщающие характеристики рождае- 
мого автором образа. 

Параджановская мифология, подобно любой иной мифологии в ее классичес- 
ком понимании, представляет собой сложную многоуровневую систему. Реальность 
и вымысел, стихийность и упорядоченность, смысл и абсурд, настоящее, прошлое и 
гипотетическое будущее, наконец, человек, природа и космос находятся в абсолют- 


' В параджановских коллажах ценность определяет не столько качество материала, сколько 
передаваемая информация. Так, старые реликвии, разбитые часы, зеркала, куклы, сундуки, объеди- 
няемые композиционно с другими вещами, обладают тем большей значимостью, чем условней их 
знаковая природа. 
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ном равновесии. Они обладают взаимным притяжением и не разделяются на поляр- 
ные противоположности, на общее и частное, главное и побочное, становясь тем са- 
мым разными сторонами одного явления. Само явление существует в различных 
ипостасях, причем как B предметных, зримых, так и в воображаемых, идеалистичес- 
ких, подсознательных. Обрастая толстым слоем значений, такое явление функцио- 
нально отличается от других, немифологического типа явлений в повествовательных 
жанрах. (Правда, античная драма сохранила некоторые черты именно мифологиче- 
ской трактовки явления.). Смысл отличия заключается в том, что явление в мифоло- 
гии существует словно бы в свободном парении, оно не ложится на строгий собы- 
тийный ряд, построенный по известной триаде: завязка — кульминация — развязка. 
Развитие здесь уподоблено форме спирали; меняя ипостась, позицию, оно сохраняет 
корневые лейттематические свойства, память, генетический код. Логика преобразо- 
вания явления во времени предполагает не столько его качественную трансформа- 
цию, сколько варьирование, вариантное множество. Эти факторы придают мифу 
имманентный масштаб, особое измерение смысловых функций. 

Данный инструментарий мифологического повествования приложим к ана- 
лизу творчества С. Параджанова, особенно эффективно к его, пожалуй, самому ми- 
фологическому фильму - «Цвету граната». B нем расширенный, экстра-кинемато- 
графический спектр соприкасается с закономерностями не только мифологического 
синтаксиса, но и синтаксиса музыкального. Несмотря на разную природу функцио- 
нальности их языковых средств, мифологический и музыкальный феномены здесь 
совмещены. 

Тезис о связи мифологии и музыки не нов. Этнология ХХ века в лице Клода 
Леви-Стросса подошла к разработке этой проблемы через анализ «ментальных стру- 
ктур» - глубинных структур сознания, объединяющих мифологию и близкие ей виды 
духовной деятельности, в первую очередь искусство. Один из наиболее родственных 
мифотворчеству видов, по К. Леви-Строссу, - музыкальное искусство, природой вос- 
приятия которого становится категория времени. Однако время протекания произ- 
ведения и время его восприятия в мифологии, равно как и в музыке, разнятся. Вре- 
мя восприятия французский структуролог определяет «континуумом внутреннего 
порядка». Это физиологическое время слушателя, «уничтожающее», по выражению 
ученого, континуум культурно-исторического времени мира. В частности, он заклю- 
чает: «Мифология особенно затрагивает психофизиологические аспекты — самой 
длиной повествования, повторением тем, другими формами повторов и парал- 
лелизмов, которые для своего правильного восприятия требуют, чтобы сознание 
слушателя, если можно так выразиться, покрывало поле повествования вдоль и по- 
перек, по мере того, как оно разворачивается перед ним. То же самое можно сказать 
и о музыке». 

Ставя музыку в привилегированное положение и возводя ее в «высшую тайну 
науки о человеке», К. Леви-Стросс постоянно подчеркивает метафоризм ее языка. 
Миф в немалой степени наделен тем же качеством, поскольку также «оперирует соз- 
нательными аппроксимациями истин». Миф, как и музыка, является отражением 
иррационального отношения человека к действительности. 





' Lévi-Strauss C. Mythologiques I. Le cru et le cuit. Paris, 1964. Цит. по : Семиотика и искусст- 
вометрия / Сост. и ред. IO. M. Лотман, В. M. Петров. Москва : Мир, 1972. С. 28. 
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Продолжая путь философствования К. Леви-Стросса, можно обобщить, что все 
временные искусства свой ментальный строй раскрывают в процессе активного BO- 
сприятия — слушания или видения. Киноискусство также проявляет это свойство до- 
статочно отчетливо, разумеется, если для самого кинопроизведения более важен не 
конкретный, иллюстрирующий повествование зрительный ряд, а другая по направ- 
ленности визуализация — зрение, обращенное внутрь. Зритель, равно как и слуша- 
тель музыки, способен осознать глубину ментальных структур, как и эзотеризм ху- 
дожественной процессуальности в целом, то есть способен увидеть то, что находится 
за пределами механического созерцания киновизии. Подчеркнуто этнографический 
характер фильмов Сергея Параджанова располагает к поиску смысла архаичных 
праэлементов, иначе говоря, архетипов быта, поведения, сознания, зрительных и 
слуховых представлений. Для С. Параджанова спонтанный мифологизм «репѕёе 
sauvage» (термин К. ЛевиСтросса) — не абстракция художественного вымысла, à при- 
сутствующая в современности реальность. Думается, сущность креативной акции 
режиссера - в восстановлении связи эпох, где личность, совмещающая архетипичес- 
кую бессознательность с современным рационализмом, становится главным лицом 
этого процесса. Посредством данной процедуры концентрируя внимание на раскры- 
тии сущности человека, Сергей Параджанов, подобно ученому и композитору, смело 
проникает в тайну о человеке. В этом плане леви-строссовская мысль о привилеги- 
рованности музыки среди других видов искусств вовсе не кажется неоспоримой. 

В сложной системе параджановского мышления категория музыкального ста- 
новится составной частью мифологического. С одной стороны, музыкальное по- 
своему отражает характер логических связей мифического повествования, с другой — 
вторгается в композиционное пространство фильма. Иными словами, музыкальный 
феномен выполняет в фильмах Сергея Параджанова субстанциональную функцию: 
он действует на уровне как семантики, так и синтаксиса. Первый уровень вкратце 
был изложен в рассуждениях о природе мифологического сознания в связи с его во- 
здействием на литературу и искусство. Обратимся ко второму — синтаксическому — 
уровню, рассмотрение которого подтвердит возможность плодотворных контактов 
музыки и кино на современном этапе. 

В отличие от других искусств, в теории музыки наиболее тщательно разрабо- 
тан терминологический аппарат анализа, который нередко распространяется на тео- 
рию других искусств, хотя нередко со свободным толкованием известных музыкаль- 
ных терминов и понятий. В музыке же в содержание терминов вкладывается дово- 
льно конкретный смысл, поскольку научные понятия шлифовались на протяжении 
веков в различных музыкально-теоретических штудиях. К числу фундаментальных 
терминологических понятий относятся: 

- ритм как пространственно-временное измерение музыки; 

— изложение и приемы развития музыкального материала; 

— многообразные формы варьирования — от морфологического, связанного с 
изменением деталей музыкально-структурного образования, до синтаксического, 
меняющего структуру в целом; 

- фактура - полифоническая, гармоническая, мелодическая; 

— аккордовая вертикаль; 

— переменность музыкальных функций; 
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— фундаментальное значение басовой опоры — под ней понимается звук, KOM- 
плекс звуков, оформленный басовый пласт; 

— фонизм музыки, иначе, тембровая колористика; 

— статические и динамические свойства музыкального движения. 

Из обширного реестра музыкальных понятий мы выбрали те, что допускают 
параллели с искусством кино. При этом необходимо отметить, что практически все 
приведенные понятия так или иначе связаны со структурнокомпозиционной цело- 
стностью произведения. 

Фильм, как и музыка, в своем пространственно-временнбм измерении оформ- 
лен посредством ритма. Симптоматично высказывание Ингмара Бергмана: «Кине- 
матограф в основном - ритм, вдох и выдох B беспрерывной последовательности»'. В 
отличие от музыки, где ритмическая пульсация, улавливаемая слухом, формирует 
эмоциональный образ, изобразительный ряд фильма зримо подчеркивает ее по- 
средством частоты кадров или их намеренной медлительностью, растянутостью. Ри- 
тмический рисунок в фильме особенно выражен в пластике движений; здесь, какив 
музыке, естественны темпо-ритмические сдвиги: остановка камеры (в кино это созе- 
рцание, в музыке— долгая ритмическая длительность), замедление и ускорение, 
плавность и дискретность, большие и меньшие длительности, то есть различного ро- 
да времены е протяженности, чередующиеся по горизонтали и в их наложении по 
вертикали. Композиционный ритм, как известно, определяет собой временнбе от- 
ношение крупномасштабных структур. В этом случае опять-таки сжатие, ускорение, 
и наоборот, растянутость повествования/показа непосредственно воздействуют на 
внутреннюю динамику фильма. 

С этим связано проявление статических и динамических свойств движения 
(здесь музыка и кинематограф имеют, разумеется, больше различий, чем общностей, 
поскольку динамический потенциал развития для музыки является приоритетным 
фактором), хотя их функционирование не всегда связано именно с ритмом. Кино в 
данном случае предлагает свои, исходящие из его выразительных средств, законо- 
мерности. К примеру, кинокамера не только фиксирует движение, но и сама находи- 
тся в движении. Чисто технический прием, осуществляемый благодаря индивидуа- 
JIBHOMy видению режиссера и оператора, становится стилистической составной фи- 
льма. В музыке аналогичную функцию выполняет интерпретация: индивидуальное 
прочтение и реализация звукового образа осуществляются в результате технических 
приемов исполнения. 

Варьирование, лежащее в основе многих искусств, в музыке приобретает по- 
истине универсальный характер. Во-первых, оно мыслится как философская катего- 
рия, подразумевающая единство ступеней преобразования. Варьирование как сино- 
ним развития-протекания обеспечивает диалектику любого рода процесса, который 
в музыке постоянен, - его скрывает и пространство между звуками. Во-вторых, варь- 
ирование в музыке подразумевает вариантность всевозможных деталей звуковых 
структур на уровне высотности, ритмики, гармонии, фактуры, оркестровки вплоть до 
вариантности формы. Более того, не только преобразование, видоизменение, но и 
любого рода повторение (в том числе имитация) чередующихся друг з другом или 





! Бергман И. Как делается фильм // Бергман о себе. URL: http://www.kinovoid.com/2016/02/- 
kak-delaetsya-film-ingmar-bergman.html (дата обращения 20.09.2017). 
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отдаленных на расстоянии музыкальных фигур, переходят в ранг варьирования, по- 
скольку в результате происходит изменение контекстуальных и временных OTHO- 
шений. 

Сказанное о варьировании имеет прямое отношение к искусству кинематог- 
рафа. Начнем с того, что технический процесс кинопроизводства базируется на по- 
вторении — дубле — кадра, призванном воплотить наиболее близкую художествен- 
ному замыслу версию. Однако это лишь внешняя сторона. Основное происходит в 
течение экспозиционного показа и развития материала. Подобно музыкальному, 
этот материал (в качестве приема развития) уже при изложении предполагает опре- 
деленное варьирование. Представим себе начальные кадры фильма, связанные с 
изображением пейзажа. Они обычно строятся на медленном движении камеры, а 
затем на изменении ракурса показа. В этом приеме налицо сходство с музыкальной 
ситуацией, а именно: изложение темы-тезиса и его начальная проработка в виде то- 
нального отклонения с помощью секвентных сдвигов. 

В своих фильмах, особенно в «Цвете граната», С. Параджанов использует дан- 
ный прием экспозиционного изложения материала, причем не только в начале каж- 
дой новеллы о жизни Саят-Новы, а постоянно, по ходу всего фильма. Там же, где от- 
сутствует сюжетное развитие и внимание концентрируется на созерцании образа, 
либо происходит уход в сферу подсознания, С. Параджанов использует приемы ва- 
рьированного повтора. Поистине соперничая с многообразием видоизменений му- 
зыкальных структур, в фильме использованы различные формы варьирования: и 
столь популярные для кино, как композиционные варианты реминисценций обра- 
зов, кадров, и достаточно нетипичные, как, например, намеренно заторможенные 
стоп-кадры (своеобразные музыкальные ritenuto — задержки движения), в которых 
происходит изменение функций отдельных элементов, их новое композиционное 
размещение, посредством чего – иная смысловая акцентуация. Используя музыка- 
льную терминологию, можно сказать, что в таких случаях происходит переосмысле- 
ние определенных мелодических фигур, воздействующих на различные, в том числе 
вертикальные построения. 

С. Параджанов, для которого в «Цвете граната» цвет имеет активное семанти- 
ческое значение, использует чисто цветовые (в музыке — тембровоколористические) 
вариации, к примеру, в сцене с кружевами разных цветов, которые плетет Анна. 
Здесь варьированию подвергается сразу несколько планов. Помимо цветового, это 
композиционный план (варьирование мизансцены), орнаментальный (вращение 
куклы-маятника) и предметно-знаковый (поэт Саят-Нова аллегорически, через сим- 
волически значащие предметы, говорит о своей любви к царевне Анне). Кстати, и в 
«Легенде о Сурамской крепости» С. Параджанов нередко использует аналог данной 
аллегории — например, в сцене предсказания, где девушка-маятник представлена 
как символ быстротечности жизни. Единственное, что является неизменным, семан- 
тически обобщающим в изысканной по выразительности сцене «Цвета граната», - 
это музыка. Обе ее звуковые формы — природно-натуральная (настройка каманчи) и 
абстрактно-современная с подчеркнуто интервальной диссонантностью в технике 
пуантилистической звукописи, — замкнуты в себе и стилистически дистанцированы. 

Добавим, что функции музыки здесь уподоблены органному пункту. Она в ка- 
дре выполняет роль басовой поддержки, позволяя остальным «голосам» - предме- 
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там — свободно варьироваться. Как музыкальный прием это напоминает полифони- 
ческие вариации basso ostinato. Разумеется, процесс варьирования здесь ограничен в 
связи с избранной С. Параджановым блочной структурой фильма. 

К слову сказать, Ален Рене и Ален Роб-Грийе, создатели упомянутого фильма 
«В прошлом году в Мариенбаде», принцип такого варьирования развивают на чрез- 
вычайно длительных участках. Роль «басовой опоры» выполняют уже не музыкаль- 
ные, а повторяющиеся с неисчислимыми вариантами грамматические построения, — 
их можно было бы назвать ротационными, словно вращающимися вокруг некоей 
оси. Как и С. Параджанов, А. Рене отказывается от традиционного диалога и сюжет- 
ного развития. Событийное действие уступает место созерцанию — намеренно заме- 
дленному с целью проникновения во внутренний смысл вещей. В качестве еще одно- 
го типологического примера по данной теме вспоминается «Ностальгия» Андрея 
Тарковского, где соблюдена интровертная направленность восприятия визуального 
ряда. Вообще, в свете изучения вопроса о музыкальной феноменологии в структуре 
кинематографа этот фильм выдающегося режиссера занимает особое место: возвра- 
ты, вариантные повторения кадров, изменение ракурсов свидетельствуют о его вне- 
кинематографической динамике. 

Вернемся к С. Параджанову. Его поразительной изобретательности варьиро- 
вания может позавидовать любой композитор. Причина, думается, в том, что 
С. Параджанов подходит к проблеме варьирования глобально — как живописец, ста- 
рательно компонуя положение предметов в кадре в новых вариантах, как режиссер, 
конструируя композицию в разных аспектах, и как композитор, сочиняющий вариа- 
ции на собственные заданные темы. И именно как композитор, он особенно тщате- 
льно исследует фактуру и ее свойства. Фактура, как известно, есть материальное воп- 
лощение звучащей материи. В то же время она - сплетенное единство слоев, голосов- 
линий, звуков и иных деталей музыкальной ткани. Характер соотношения и функ- 
ции этих слоев обуславливают типы фактур: 1) полифонический — при равнодейст- 
вии всех голосов, 2) гармонический — при ведущем значении одного-двух голосов, 
3) мелодический, совмещающий оба типа, то есть когда мелодическую самостояте- 
льность обретает каждый из голосов. 

Методологический подход С. Параджанова к функциям фактуры аналогичен 
выше описанному музыкальному. Компоновка кадров в его фильмах может быть 
проанализирована через призму закономерностей музыкальной фактуры. Каждый 
из названных типов фактуры соотносится с общей драматургией фильма. Так, в экс- 
позиционных сценах С. Параджанов предпочитает использовать тип мелодической 
фактуры, позволяющей индивидуализировать отдельные линии образных или 
предметных рядов, переключая внимание зрителя с одной на другую. Можно ска- 
зать, обобщая, что тип мелодической фактуры наиболее естественен для кинематог- 
рафа: перескоки, фиксация внимания на разных объектах не выглядят резким при- 
емом развития материала, как в музыке. 

Полифонический и гармонический типы фактуры, используемые для разви- 
тия или разработки материала, являются наиболее излюбленными для С. Параджа- 
нова. Наблюдаются две особенности. Полифоническому типу фактуры не присуще 
обилие голосов (правда, есть и исключения, например эпизод «Царские игры» 
в «Цвете граната» или близкий ему по решению эпизод «Царь и народные игрища» 
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в фильме «Легенда о Сурамской крепости»), что позволяет предельно конструктивно 
вьіявить каждую фактурную линию, ее самостоятельное поведение и функциональ- 
ную независимость. Таких эпизодов множество. Обычно они даны крупным планом. 
Один из них — трехголосная инвенция — заключительный эпизод «Смерть Поэта». 
Спокойный, мудрый в своем решении Саят-Нова, принесенные в жертву, агонизи- 
рующие петухи и неподвижная земля, от которой камера, поднимаясь вверх, посте- 
пенно отдаляет зрителя. Зритель здесь как бы присутствует при вознесении бессмер- 
тной души Поэта. 

Вторая особенность связана с гармоническим типом фактуры, которому, на- 
против, присуща развитая многоголосность, а иногда и сверхмногоголосие. Режис- 
сер эффективно использует такой тип фактуры в кульминациях (к примеру, похоро- 
ны католикоса в церкви с аллегорически трактуемым овечьим стадом — паствой) или 
в эпизодах, имеющих драматургически поворотное значение. В этих случаях гармо- 
ническая фактура приобретает скорее аккордовый склад изложения: как напряжен- 
но длящийся аккорд «звучат» в фильме сцены с ламой. Сверхмногоголосная струк- 
тура этого аккорда выражена в вертикальном наложении различных фигур (изобра- 
зительный ряд выстроен именно вертикально, он словно пространственно сжат). Эта 
многофигурная, многозтажная, многоголосная композиция относится к числу спе- 
цифически параджановских стоп-кадров. Отсюда уже рукой подать до его коллаейж, 
создаваемых с середины 1970-х годов и до конца жизни. Возможно, что истоки пара- 
джановской эстетики коллажа (совмещение несовместимого) — вот в таких статич- 
ных многофигурных кадрах, кадрах-фотографиях, кадрах-аккордах. Однако пара- 
джановский аккорд — не классический аккорд, расположенный по терциям, а, ско- 
pee, tone-cluster («звуковая гроздь»), распространенный в музыке XX века. 

В фильме «Цвет граната» встречается и гомофонно-гармонический тип фак- 
туры, где аккорду отводится исключительно аккомпанирующее значение. Под акко- 
рдом вновь понимается многофигурное образование, но уже с побочной функцией 
по отношению к солирующему голосу. Типичной иллюстрацией к сказанному могут 
служить сцены из монастырской жизни, где четко распределены мелодически соли- 
рующая (Поэт) и гармонически аккомпанирующая (монахи, прихожане церкви) фу- 
нкции. Разделение этих функций С. Параджанов подчеркивает разницей их пласти- 
ческого движения: солирующий голос пластически более интонационно разнообра- 
зен, подвижен, аккомпанирующие голоса выполняют ритмически однотипное моно- 
тонное движение. 

По аналогии с музыкой фактурное развитие в «Цвете граната» пребывает в по- 
стоянной неустойчивости, то есть режиссер использует фактуру как одно из средств 
динамизации формы. Разумеется, не в одном чередовании фигур сокрыт смысл ди- 
намизации, тем более что кроме чередования-сопоставления разных фактур, в филь- 
ме использован прием перетекания элементов одной фактуры в другую. Но внутри 
даже картинно оформленного кадра С. Параджанов различными методами варьиро- 
вания, ротации, изменения контекстуальной семантики составляющих кадр единиц 
и их эпизодического, как бы акцентного, выделения стремится к преодолению внеш- 
не выраженной статичности. «Легенда о Сурамской крепости» тоже богата такой 
статикой, к примеру, эпизод «Сон и предчувствие смерти», где внешняя статика 
преодолена внутренней динамикой. 
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В современную музыку медитативного направления вошли новые терминоло- 
гические понятия типа «динамическая статика», «динамическое стояние», которые 
целиком отражают принципы параджановского метода. Режиссер склонен не к по- 
казу-действию, устремленному к сюжетной кульминации и следующей за ней развя- 
зке, а к длительным стояниям-размышлениям, проникающим в глубины зрительс- 
кого сознания и подсознания. Как явление искусства, «динамическая статика» по- 
рождена, прежде всего, восточным мировосприятием времени-пространства, восто- 
чньм типом созерцательности, сопровождаемой отрешенностью от социальной суе- 
ты и погруженностью в абстрактное размышление, что влечет за собой естественное 
замедление любого рода движения. Но за внешним покоем таится интенсивность 
постоянного течения. Подобно течению реки, за внешней непрерывной повторяемо- 
стью происходят неприметные, но в результате воздействующие на общее течение 
сдвиги. Искусство средневековой книжной миниатюры Востока или орнаменталь- 
ных хачкаров (крест-камней) Армении могут служить образцами такого рода восп- 
риятия. 

У режиссера пиковой вершиной восточного мировосприятия стал «Цвет гра- 
ната», хотя оно сказывалось и в более ранних работах: в документальных фильмах 
«Киевские фрески», «Акоп Овнатанян» и особенно в художественном «Тени забы- 
тых предков», где режиссер в поэтическую новеллу-притчу об украинских гуцулах 
привносит черты старовосточной статики, тонко сочетающейся с обрядовостью и 
своеобразным язычеством этого фильма. В сюжетном отношении «Тени забытых 
предков» - фильм достаточно активный. Но С. Параджанов (который был не только 
постановщиком фильма, но и автором сценария), кажется, все время сознательно 
тормозит действие, останавливает движение, полет, взмах, жест, чтобы проникнуть в 
их сущность. После этой картины стала закономерной стилистика «Цвета граната», 
когда активизация восточного мышления уже была обусловлена конкретным - на- 
ционально-армянским — материалом. 

Наконец, еще об одном свойстве, сближающем музыку и кино. Речь о тембро- 
вой колористике. Фонограммы фильмов С. Параджанова позволяют судить об инте- 
ресной тембровой драматургии (режиссер всегда корректировал работу композито- 
ра, многое предлагая сам)'. Природные звуки, сопрягаясь с музыкальными, чистое 
пение с разноязычным, разнодиалектным, разнораспевным говором и глоссолалия- 
ми — неартикулируемыми возгласами, криком животных и птиц, различными конк- 
ретными шумами окружающей природы либо вызванными механическими дейст- 
виями, - создают удивительно дифференцированную фоническую партитуру. Особое 
значение приобретали натуральные звуки храмовых колоколов и народных инстру- 
ментов: в «Тенях забытых предков» - лейтмотив трембиты, B «Цвете граната» - 
лейтмотивы дудука и каманчи, в «Легенде о Сурамской крепости» - доола и дипли- 
пито, в «Ашике Керибе» - саза и тара. При этом режиссер по-музыкальному чутко 
подчеркивает значение паузы, тишины, молчания (в музыке также, наряду с крат- 
кими паузами, используются долгие - luft и tacet). 


' Композиторы его фильмов: Мирослав Скорик («Тени забытых предков»), Тигран Мансурян 
(«Цвет граната»), Джансуг Кахидзе («Легенда о Сурамской крепости»), Джаваншир Кулиев («Ашик 
Кериб»). 
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Одновременно с таким отношением к фонизму как специфически звучащей 
структуре С. Параджанов подходит к явлению тембровости в его традиционном, кра- 
сочном значении. Импрессионистские парные понятия - «звук-цвет» или «тембр- 
краска» - реализуются режиссером согласно ero индивидуальным представлениям. 
Этот особый процесс взаимодействия разных органов чувств, в итоге порождающих 
новую способность восприятия, психология определяет как синестезию. Одной из ее 
своеобразных форм — визуализацией слышимого - является цветной слух. Как извес- 
тно, цветным тональным слухом обладали Николай Римский-Корсаков, Александр 
Скрябин, отчасти Арнольд Шёнберг, Оливье Мессиан. Ученик последнего, Яннис 
Ксенакис, в единстве многомерного пространства объединил движение звука, цвета 
и архитектурных форм. 

Сергею Параджанову, думается, как и другим выдающимся кинорежиссерам 
(к примеру, Микеланджело Антониони), также был присущ цветной слух. Он восп- 
ринимал цвет темброво и тонально, то есть в системе звуковысотности, поэтому 
«озвучивание» цвета происходило не спонтанно, а по определенной логике. Другое 
дело, что колористическое воображение режиссера питалось дополнительными 
внемузыкальными источниками, в первую очередь, армянской книжной живописью 
Высокого средневековья X — XVI веков. Отметим и постоянно будоражащие вообра- 
жение мастера цветовые ландшафты Армении («Цвет граната»), Украины («Тени 
забытых предков»), Грузии («Легенда о Сурамской крепости»), Азербайджана 
(«Ашик Кериб»). Вдохновляя колористическую фантазию режиссера, эти источники 
создавали «фонизм» в системе выразительных средств фильма. 

Дополнительной аргументацией феноменологического анализа музыки в 
структуре кино нового типа могут стать и фильмы Андрея Тарковского. В одном из 
самых музыкальных фильмов режиссера «Ностальгия» сюжетные и структурные 
особенности сценария, развивающегося не целеустремленно, с динамическими вол- 
нами, а медленно, певуче (музыкально я определила бы это как moderato cantabile), 
пространно, с долгими остановками (то есть ферматами — словно задержками дыха- 
ния), возвратами, реминисценциями, варьированием - все это приближает изобра- 
зительное повествование к музыкальному. 

Как и С. Параджанов, А. Тарковский исходил из разнообразных возможностей 
материализации звуковых представлений в зрительные. Фильм «Ностальгия» также 
можно себе представить в виде определенной партитурной записи, где зрительный 
ряд обладает свойствами сложения и развития музыкальной фактуры. Эта «парти- 
тура» музыкальна по причине соблюдения ритмической пунктуации, то есть соот- 
ношения ритмических единиц в их временных длительностях как по горизонтали, 
так и вертикали. Кроме того, как и С. Параджанов, А. Тарковский средствами факту- 
рного разнообразия кадров динамизирует внешнюю статику фильма. Присущая ему 
тягучая медлительность движений, темповая затянутость, намеренная плавность 
сценических переходов создают характерный стиль кинематографического повест- 
вования. Отдельные сцены, выходящие из этой стилистики, лишь подчеркивают ее 
основные особенности. 

В связи с этим еле заметное движение камеры по окружающему предметному 
миру объединяет реальную и иррациональную, мистическую образность. Например, 
сон писателя Горчакова и следующий за ним эпизод в доме архивариуса Доменико. 
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Здесь вырисовывается несколько примечательных аналогий с музыкой. Медленные, 
восходящие и гаснущие световые переливы, их утонченная вибрация (в музыке это 
альтерация звуков, хроматические подъемы и спады) или же чередующиеся сопоста- 
вления одинарных (как бы солирующих, одноголосных) и бинарных (двухголосных) 
планов изобразительно выражены в изощренно варьируемых и зеркальных отраже- 
ниях. Идея зеркала, как известно, является одной из сквозных в творчестве 
А. Тарковского, начиная с «Иванова детства». В «Ностальгии» же зеркальное отра- 
жение, символизирующее дуализм души, раздвоение сознания, органично входит в 
общий контекст бинарных съемочных планов. С точки зрения преломления свойств 
музыкальной фактуры, Андрей Тарковский использует как полифонический, так и 
аккордово-гармонический типы фактур!. Причем полифонический тип фактуры у 
него достаточно разнообразен: здесь встречаются контрапункты и каноны, основан- 
ные на имитации (например, сцена с зеркальными отражениями), а также контра- 
пункт, сопоставляющий контрастные слои, которые режиссер? выделяет разнонап- 
равленностью движения составляющих элементов либо же одновременным сочета- 
нием статичных и мобильных по своей организации элементов. Такого рода контра- 
пункт используется в драматургически узловых эпизодах фильма, в том числе 
в одном из кульминационных: в сцене самосожжения Доменико на площади Рима. 

Большое значение в «Ностальгии» приобретают аккордовые стояния и педа- 
ли, то есть длительное выдерживание какого-то одного сценического плана, подвер- 
гающегося медленной динамизации посредством приближения или, наоборот, отда- 
ления камеры. Своеобразную аккордовую педаль мы слышим и в знаменитой, клю- 
чевой по смыслу, сцене испытания-поединка писателя с зажженной свечой, посто- 
янно гаснущей, и в самом финале фильма, когда так же долго выдерживается один 
план, вновь бинарный, - это коллаж итальянского собора и русской избы, на фоне 
которых в центре кадра находится главный герой фильма. Выдержанную «педаль» 
здесь подчеркивает не только быстрое движение камеры, отдаляющее зрителя от ка- 
ртинного пейзажа, но и застилающий этот пейзаж снегопад. 

Андрей Тарковский (часто в содружестве с композитором Эдуардом Ар- 
темьевым) не избегает непосредственного контакта изобразительного ряда со зву- 
чащей музыкой. Однако в отличие от С. Параджанова, он часто использует шедевры 
музыкального классического наследия: звучат финал Девятой симфонии Л. Бетхов- 
ена, ария альта из Страстей по Матфею И.С. Баха, Гасгитоза из Реквиема В.А. Моцар- 
та, музыка Дж. Верди, Р. Вагнера, старых мастеров. Музыкальная семантика исполь- 
зуемых в фильмах произведений способствует точному пониманию подтекста сце- 
нической ситуации. Роль самоценности классической музыки в фильмах А. Тарков- 
ского аналогична самоценности фольклорной и ритуально-литургической музыки в 
фильмах С. Параджанова. В музыке, испытанной временем, оба мастера видят исто- 
чник дополнительного художественного воздействия, способного увести зрителя от 
чисто визуального ряда в глубь ментально-психических переживаний. 





1 Работа над фильмом «Ностальгия», завершенная в 1983 году, стала прелюдией к единствен- 
ной постановке музыкального спектакля А. Тарковского: в том же году по предложению Клаудио 
Аббадо он режиссирует оперу «Борис Годунов» М. Мусоргского на сцене лондонского театра «Ко- 
вент-Гарден». 

^ Напомним имена единомышленников режиссера: авторы сценария – Андрей Тарковский, 
Тонино Гуэрра, главный оператор — Джузеппе Ланчи, главный художник — Андреа Кризанти. 
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Музыка и кино- искусства, которые на протяжении столетия проде- 
монстрировали разнообразные скрещения на семиотическом и феноменоло- 
гическом уровнях. Взаимопроникновение этих искусств породило новую субстанци- 
ональную форму их существования. Поэтому фильмы С. Параджанова, находясь на 
стыке искусств, открыли новый феномен изобразительности звучащей музыки и вы- 
разительности безмолвного кино. 

Безусловно, перетекание свойств одного искусства в другое не ущемляет жан- 
ровую природу этих искусств, иначе говоря, кино не перестает быть кино, а музыка — 
музыкой. Но в результате перетекания изнутри меняется каждое из искусств, возрас- 
тает амплитуда возможных ассоциативных связей. Данное обстоятельство отражает- 
ся на восприятии искусств, особенно кино, приобретающего способность воздейство- 
вать, минуя основной для него визуальный ряд. Такого рода кинематограф обращен 
к интеллектуальным, чувственным, подсознательным импульсам воспринимающе- 
го, он формирует новый тип кинозрителя. 

Сергей Параджанов вошел в историю кино как реформатор его языка, успев- 
шего за столетие своего существования перенасытиться формальной логикой сюже- 
тного развития. Преодолевая литературную повествовательность, он привнес в свои 
фильмы поэтику и логику живописи, музыки, хореографической и пантомимичес- 
кой пластики, тем самым обогащая кинематограф новыми закономерностями синте- 
за искусств. 
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Саркїсян С. К. Музичний феномен у фїльмах Сергїя Параджанова. Розглядається 
взаємозв'язок музики i кіно - видів мистецтва, які протягом століття продемонстрували pi3- 
номанітні схрещення на семіотичному 1 феноменологічному рівнях, а їх взаємопроникнення 
породило нову субстанціональну форму їх існування. Аналізуються фільми С. Параджанова, 
які, знаходячись на стику мистецтв, відкрили новий феномен зображальності музики, яка 
звучить, і виразності кіно, яке мовчить. Акцентується увага на тому, що перетікання власти- 
востей одного мистецтва в інше не обмежує жанрову прироу цих мистецтв, іншими словами, 
кіно не перестає бути кіно, а музика - музикою. Але в результаті перетікання в середині змі- 
юється кожне із мистецтв, зростає амплітуда можливих асоціативних зв'язків. Дана обстави- 
на відображається на сприйнятті мистецтв, особливо кіно, що набуває здатності впливати, 
обминаючи основний для нього візуальний ряд. Такий кінематограф звернений до інтелекту- 
альних, чуттєвий, підсвідомих імпульсів того, хто його сприймає. Він формує новий тип кі- 
ноглядача. Підкреслено, що Сергій Параджанов увійшов в історію кіно як реформатор його 
мови, яка встигла за століття свого існування перенасититись формальною логікою сюжет- 
ного розвитку. Долаючи літературну оповідальність, він вніс у свої фільми поетику і логіку 
живопису, хореографічної і пантомімічної пластики, тим самим збагачуючи кінематограф 
новими закономірностями синтезу мистецтв. 


Ключові слова: фільми С. Параджанова, музика, кіно, інтерпретація мистецтв, семіо- 
тика. 


Sarkisyan S. The musical phenomenon іп the films by Sergey Parajanov. The interrela- 
tion of music and cinema is examined. Music and cinema are two arts that have shown the most 
varied entwinements on semiotic and phenomenological levels during their century-old history. The 
permeation of these two arts has given birth to a substantially new form of their existence. That 15 
the reason that the films and the complete creation of Sergey Parajanov are somehow situated in 
between these arts, between the plasticity of the cinema and the expressiveness of music, creating a 
new phenomenon of the resounding plasticity of music and the expressivity of the silent film. The 
emphasis is on the fact that the overflowing of characteristics from one art to another does not occur 
to the detriment of the genre category of this particular art; in other words, the film does not cease 
to be film, nor 15 this the case with music. It would be more precise to confirm just the opposite: the 
permeation of the characteristics between the arts enriches each individual art, because the associ- 
ative degree is augmented. This circumstance influences the perception of these arts, especially of 
the cinema. It acquires the capacity to actively influence the spectator, seemingly evading its basic 
visual rank. This genre of cinema refers to intellectual, sensual and subconscious incentives, for- 
ming at the same time a new type of spectator.It is emphasized that Sergey Parajanov had entered 
the history of cinema as a reformer of its language which had time - during its century-long existen- 
ce — to be saturated with its formal logic within the development of content. Outgrowing the literary 
narration, Parajanov introduced in his films the poetry and logic of painting, music, choreographic 
and pantomime plasticity, thus enriching the cinema with a new essential synthesis of arts. 


Keywords: Sergey Parajanov's films, music, cinema, interpretation of arts, semiotics. 
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НАЦІОНАЛЬНА МУЗИЧНА АКАДЕМІЯ УКРАЇНИ 
ІМЕНІ П. І. ЧАЙКОВСЬКОГО - НАУКОВИЙ ЦЕНТР ЄВРОПИ 


Виявлено та охарактеризовано основні напрями наукової діяльності Націо- 
нальної музичної академії України їм. П. І. Чайковського. Серед провідних сфер на- 
укової роботи виокремлено науково-дослідну, науково-методичну та науково-ор- 
ганізаційну, які розвиваються у руслі актуальних європейських тенденцій та ви- 
мог часу. Означено пріоритетні напрями наукових досліджень Академії. Акценто- 
вано увагу на діяльності нового дорадчо-консультативного громадського органу 
Академії - Науково-аналітичної ради, метою діяльності якої є сприяння реалізації 
державної політики у галузі мистецької освіти i науки. Відзначено важливість 
для міжнародного іміджу Академії проведення численних науково-практичних 
конференцій на базі НМАУ im. П. І. Чайковського. Міжнародний авторитет Axa- 
демії постійно зростає завдяки участі студентів, аспірантів та викладачів у на- 
укових конференціях, семінарах, конкурсах та інших заходах багатьох країн світу, 
а також залученню до участі у заходах організованих у НМАУ фахівців із Австрії, 
Білорусі, Голландії, Греції, Ізраїлю, Гталй, Росії, США, Швейцарії, Хорватії, Ye- 
xii та in. Надзвичайно важливим для популяризації та розповсюдження наукових 
ідей музикознавців ї культурологів Академії у світі є входження наукових видань 
Академії до світових наукометричних баз даних. Підкреслено важливість приско- 
рення процесу реєстрації наукових співробітників Академії в системі Google 
Scholar, яка веде облік особистих профілів вчених, профілів наукових видань ma на- 
укових колективів. Проаналізовано роботу двох Спеціалізованих вчених рад із за- 
хисту кандидатських і докторських дисертацій (зі спеціальностей «Музичне ми- 
стецтво» та «Культурологія»), відділу аспірантури та докторантури, Студе- 
нтського наукового товариства. Ефективна координація цих ланок є запорукою 
продовження уславлених традицій підготовки висококваліфікованих фахівців ми- 
стецької галузі та забезпечення високого науково-творчого потенціалу колекти- 
ву НМАУ ix. II. І. Чайковського. 

Ключові слова: наукова діяльність, Академія, інтеграція, науковий центр. 


Національна музична академія України ім. П. І. Чайковського є унікальним 
науковим центром європейського рівня, де сформувалися відомі мистецькі та науко- 
ві школи композиторів, виконавців, музикознавців, фольклористів та культурологів. 
Про це свідчить безліч міжнародних конкурсів, майстер-класів, науково-практичних 
конференцій, симпозіумів і зустрічей з провідними митцями України та зарубіжжя — 
Б. Блохом, С. Губайдуліною, В. Віардо, В. Крайнєвим, Д. Хворостовським та багатьма 
іншими. Високий рівень підготовки в Академії засвідчують численні угоди про спів- 
працю з музичними академіями Польщі, Росії, Казахстану, Франції, Італії, Німеччини, 
США, Канади, Вірменії та інших країн Європи і світу. 
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Багатовекторна наукова діяльність Академії реалізується у трьох масштабних 
напрямах: науково-дослідному, науково-методичному та науково-організаційному. 
Серед основних форм наукової діяльності, які реалізуються в Академії, варто відзна- 
чити: написання і захист дисертацій на здобуття наукових ступенів кандидата і док- 
тора наук, публікацію монографій, підручників та посібників, редагування та під- 
готовку до друку збірників наукових праць, розробку навчальних планів, програм та 
методичних матеріалів, організацію та проведення міжнародних, всеукраїнських, 
академічних та кафедральних конференцій, семінарів та симпозіумів на базі НМАУ 
ім. П.І. Чайковського, участь викладачів Академії у наукових проектах інших мисте- 
цьких закладів, у тому числі міжнародних, проведення науково-методичних лекцій, 
майстер-класів та методичних бесід для слухачів курсів підвищення кваліфікації тощо. 

Конкурентоспроможність будь-якого навчального закладу в науковій сфері 
визначається за кількома показниками: глибиною фундаментальних і прикладних 
досліджень, впровадженням у практику результатів теоретичних розробок фахівців з 
музичного мистецтва, якістю і продуктивністю діяльності аспірантури і докторанту- 
ри, роботою і професійною компетентністю Спеціалізованих вчених рад. До цього 
переліку можна долучити й кількість охочих навчатися в аспірантурі та докторантурі 
з числа вітчизняних та іноземних громадян. Як справедливо зауважує С. Волков, ми- 
стецькі навчальні заклади в Україні виконують роль «...координаційних центрів зі 
збереження духовних цінностей українського народу і його традицій з одночасною 
модернізацією освіти, духовного виховання молоді, формування в неї високих есте- 
тичних та етичних запитів». 

Аналіз наукової діяльності Академії за 2016/2017 навчальний рік дозволяє 
зробити висновок про те, що її пріоритетними напрямами є дослідження історії і те- 
орії музики, проблем музичного виконавства, старовинної музики, музичної фольк- 
лористики, історії та теорії культури. 

З початку 2017 року в Академії почала діяти науково-аналітична рада - дорад- 
чо-консультативний громадський орган, метою діяльності якого є сприяння реаліза- 
ції державної політики у галузі мистецької освіти і науки. Основними напрямами ді- 
яльності Ради є планування та аналіз наукової діяльності Академії, проведення екс- 
пертизи якості наукових досліджень, моніторинг наукового потенціалу науково- 
педагогічного складу НМАУ ім. П.І. Чайковського, контроль за діяльністю асшран- 
тури, докторантури та асистентури-стажування тощо. До складу Ради ввійшли прові- 
дні фахівці нашої Академії. Усі рішення Науково-аналітичної ради виносилися на 
остаточне затвердження Вченою радою Академії. 

Незважаючи на складний для держави час, коли фінансування культури 
вкрай обмежене, науково-педагогічному колективу Академії все ж вдається організо- 
вувати заходи і залучати до участі в них науковців не лише з різних міст України, а й 
інших країн: Австрії, Білорусі, Голландії, Греції, Ізраїлю, Італії, Росії, США, Хорватії, 
Чехії тощо. У 2017 році на базі Академії було організовано та успішно проведено по- 
над 20 наукових конференцій різних рангів: міжнародні, всеукраїнські, загальноака- 
демічні та кафедральні, а також симпозіуми та семінари. Найбільший резонанс у на- 
уковому середовищі України отримали: УП Міжнародна науково-практична конфе- 
ренція «М.В. Лисенко і світовий оперний театр» (кафедра оперної підготовки та му- 


' Волков С. Особливості адаптацій регулятивних методів культури та освіти в Україні // Куль- 
турологічна думка : щорічник наукових праць. Київ : Інститут культурології Академії мистецтв Укра- 
їни, 2010. Ne 2. C. 118 
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зичної режисури), Міжнародний науковий проект «Доля митця B реаліях культурно- 
історичних процесів першої половини ХХ ст.: Ф. Якименко, В. Косенко, М. Вериків- 
ський» (кафедра історії української музики та музичної фольклористики), Міжнаро- 
дна науково-практична конференція «Аналітичні та інтерпретаційні методи осяг- 
нення музичного твору» (кафедра теорії та історії музичного виконавства), Міжна- 
родні електроакустичні майстерні (кафедра композиції, інструментування та музич- 
но-інформаційних технологій), Міжнародний науковий симпозіум «Musica moderna: 
XVI-XXI» (кафедра старовинної музики), Міжнародні наукові читання «Проблема 
"зворотнього зв'язку" в сучасному курсі історії музики: теорія та практика» (кафедра 
історії світової музики). 

Надзвичайно плідною виявилась робота у напрямку підготовки, редагування 
та видання монографій, підручників, наукових збірників, навчально-методичних по- 
сібників, довідників, обробок, перекладень тощо. Тільки у 2017 році викладачами 
Академії підготовлено і видано 5 наукових монографій, серед яких варто відзначити 
2 монографії, автором яких є ректор Академії В.І. Рожок («Шлях до визнання» та 
«Конкурси диригентів ім. С. Турчака»), а також монографії «Артемій Ведель: постать 
митця в контексті епох» Т. В. Гусарчук, «Статті. Дослідження. Спогади» М. Б. Степа- 
ненка, «Фагот від А до Я» В. М. Апатського, колективну монографію «Листая памяти 
страницы» А. А. Семешка та В.П.Власова. 

З великим успіхом відбулися такі наукові заходи, як презентація книги «Шлях 
до визнання» в Малому залі Академії (автор - доктор мистецтвознавства, професор 
В.І. Рожок), презентація видання «Дмитро Бортнянський. 35 духовних концертів для 
мішаного хору а капелла» (автор і редактор- професор, хормейстер Університету 
Берклі зі США Маріка Кузьма), майстер-клас музикознавця Наталії Ганул з Білорусі 
«Сучасна білоруська композиторська школа: стан, імена, артефакти», лекція-майс- 
тер-клас бандуриста зі США Юліана Китастого «Сприйняття та переосмислення коб- 
зарської традиції бандуристами першої половини ХХ століття», цикл лекцій доктора 
юридичних наук, професора Леонхарда Райса з Австрії «Основи європейського права 
на інтелектуальну власність. Авторське право для композиторів та музикознавців», а 
також вручення доктору Л. Райсу титулу почесного професора НМАУ з одяганням 
мантії, що стало особливою подією в житті Академії. 

Переважна більшість викладачів усіх кафедр постійно публікуються у науко- 
вих збірниках. Усього за цей навчальний рік викладачами Академії опубліковано 
103 наукові статті, у том числі 20 - в іноземних наукових виданнях, підготовлено i 
подано до друку 168 наукових статей, що підвищує наш науковий потенціал та спри- 
яє формуванню іміджу Академії на міжнародній науковій арені. 

На сьогодні Академія є засновником і видавцем 4-х наукових фахових пері- 
одичних видань, які узагальнюють і відтворюють науковий потенціал і досягнення 
Академії. Результатом плідної науково-дослідної діяльності нашого закладу € збір- 
ники статей: щорічники «Українське музикознавство» та «Проблеми етномузиколо- 
гії», а також щоквартальні видання «Науковий вісник» і «Часопис Національної му- 
зичної академії імені П. І. Чайковського». Усі ці видання розміщено на офіційному 
веб-сайті Академії http://www.knmau.com.ua/, проте, за вимогами світових наукоме- 
тричних баз даних, у кожного наукового видання має бути окремий веб-сайт. Тому 
на засіданнях редколегій, Науково-аналітичної ради і Вченої ради Академії було 
розроблено, обговорено і схвалено зразок оформлення головної сторінки наукового 
видання і розпочато роботу над створенням 4-х нових веб-сайтів. 
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З метою інтеграції у світовий науковий простір було розпочато роботу із вхо- 
дження наукових видань Академії і самої Академії до світових наукометричних баз 
даних. Було видано наказ про обов'язкову реєстрацію всіх викладачів нашого закла- 
ду, які мають наукові ступені кандидата і доктора наук, в електронній базі даних 
Google Scholar. Зазначу, що я зареєструвався в цій системі одним із перших. До цієї 
важливої роботи також долучилися проректори, декани, завідувачі кафедрами. На 
сьогодні 3 34 штатних докторів наук і 120 кандидатів у системі Google Scholar зареєс- 
трувалося 32 особи або 20 відсотків від загальної кількості всіх наших кандидатів і 
докторів наук. Згідно з даними веб-сайту «Бібліометрика України», наша Академія 
посідає 92-ге місце із зареєстрованих у системі Google Scholar 104-х наукових колек- 
тивів, i є першою серед усіх музичних академій України, які мають власний профіль 
у цій системі. 

Наявність значної кількості висококваліфікованих науково-педагогічних кад- 
рів забезпечує активну та успішну діяльність двох Спеціалізованих вчених рад з за- 
хисту докторських та кандидатських дисертацій за спеціальностями «Музичне мис- 
тецтво» та «Культурологія». У 2016/2017 навчальному році у двох спепрадах було за- 
хищено 20 дисертацій, тематика яких охоплює широкий спектр актуальних проблем 
історії і теорії музики, теорії музичного виконавства, музичної культурології, музич- 
них стилів і жанрів, формування виконавської майстерності, музичної фольклорис- 
тики, відродження забутих імен української музичної культури. За матеріалами ди- 
сертацій видано ряд монографій і збірників статей. Ще 3 дисертації, виконані під ке- 
рівництвом професорів НМАУ, захищені у Спеціалізованій вченій раді Одеської 
державної музичної академії імені А.В. Нежданової. 

Відповідно до змін у законодавстві України про освіту і науку здійснюється 
вдосконалення організаційної та методичної роботи аспірантури, докторантури та 
асистентури-стажування. Загальна кількість аспірантів, асистентів-стажистів і док- 
торантів Академії складає на сьогодні 186 0сіб, з них 134 асистенти-стажисти, 
42 аспіранти і 10 докторантів. В Академії чітко налагоджена система формування 
майбутнього науковця (керівництво дисертантами, захист кандидатських іспитів з 
іноземної мови, філософії та фаху, публікація результатів наукових досліджень у фа- 
хових наукових виданнях, експертиза наукових досліджень на кафедрах, Науково- 
аналітичній раді, y спецрадах). Підготовка аспірантів і докторантів здійснюється на 
3-х кафедрах Академії: історії світової музики, теорії та історії музичного виконавст- 
ва, теорії та історії культури. Аспіранти, пошукачі та докторанти Академії працюють 
над 82 дисертаційними дослідженнями. 

Наша Академія завжди славилася тим, що в ній теорія є невіддільною від 
практики, тобто наукова діяльність завжди поєднується з практичними, концертно- 
виконавськими формами, а також роботою в просвітницькому, методичному, проф- 
орієнтаційному та інших напрямах. У цьому - беззаперечна цінність і висока якість 
української музичної освіти. Як справедливо зауважує музикознавець О. Берегова, 
«вітчизняна система мистецької освіти відрізнялася від європейської за багатьма па- 
раметрами, зокрема тим, що майбутні митці- представники різних мистецьких 
професій - навчалися разом із мистецтвознавцями. Це давало певні позитивні ре- 
зультати у плані синтезу теорії і практики, нерозривної єдності творчого, науково- 
історичного та теоретико-критичного процесів» . 





' Берегова О. Комунікація в соціокультурному просторі України : технологія чи творчість? 
Наукове видання. Київ : НМАУ ім. II. I. Чайковського, 2006. С. 227. 
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Щоденна практика нашого навчального закладу підтверджує істинність цих 
міркувань. Наукові конференції, симпозіуми, семінари часто супроводжуються юві- 
лейними або тематичними концертами, майстер-класами, презентаціями, виставка- 
ми картин, іншими творчими акціями. Незабутні враження залишають концерти 
творчих колективів виконавських кафедр Академії, а також виїзні лекції, семінари, 
лекції-концерти для студентів, учнів музичних шкіл та музичних училищ, відкриті 
уроки тощо. Така різновекторна діяльність викладачів Академії є підтвердженням 
думки відомого вченого А. Лащенка, який писав, що «... музикознавство повинно 
вимірюватись як певний цілісний феномен, що синкретично об'єднував би фунда- 
ментальні та прикладні дослідження з відповідним ієрархічним розгалуженням на 
специфічну проблематику осмислення реального музичного життя. Тобто, в такій 
інфраструктурі «...» "правило б бал" саме мистецтво музики з його здатністю вирі- 
шувати будь-які гуманітарні завдання»'. 

Так, ректор Академії упродовж тривалого часу організовує виїзні лекції-кон- 
церти в Київській дитячій Академії мистецтв за участю студентів НМАУ ім. П. І. Чай- 
ковського, кафедра камерного ансамблю, зокрема, її завідувач Анатолій Гудько про- 
водять серію лекцій-передмов до концертів, Людмила Федорова - завідувач кафедри 
бандури - проводить семінари для викладачів-бандуристів музичних шкіл та учи- 
лищ. Доцент кафедри спеціального фортепіано № 2 Оксана Ринденко є автором та 
координатором Всеукраїнського концертного музично-теоретичного проекту «Твор- 
ча майстерня інтерпретації сучасної музики», у рамках якого було проведено конце- 
рти, конференцію, семінари, практикуми і майстер-класи та започатковано Відкри- 
тий конкурс піаністів «Інтерпретація сучасної музики». 

Важливою складовою системи професійної підготовки фахівців в Академії є 
науково-дослідна та творча робота студентів. Результатом активної діяльності Студе- 
нтського наукового товариства, яке очолює старший викладач кафедри історії світо- 
вої музики Дмитро Полячок, стало проведення та координація низки науково-твор- 
чих та науково-методичних проектів. Так, навесні було проведено ХПІ міжнародну 
молодіжну науково-практичну конференцію «Актуальні проблеми музикознавства у 
молодіжних дослідженнях», у якій взяло участь 47 доповідачів з п'яти країн. Тема- 
тика доповідей конференції була присвячена маловідомим або забутим постатям ді- 
ячів музичного мистецтва і фактам їхньої біографії, питанням теорії музики, джере- 
лознавства, методики виконавства, фольклористики, культурології. За результатами 
попередніх ХІ-ХП міжнародних молодіжних науково-практичних конференцій, що 
проводилися у 2015-2016 роках, підготовлено до видання електронну збірку науко- 
вих статей. Також за сприяння ректорату Академії і участі СНТ організовано Міжна- 
родний фестиваль до 140-річчя від дня народження Сергія Борткевича, ініціатива 
проведення якого належить аспірантам Академії Темуру Якубову і Євгену Левкули- 
чу. Найближчим часом Студентське наукове товариство матиме власний веб-сайт, 
розробку якого планується завершити до кінця поточного навчального року. 

Важливо відзначити, що викладачі Академії беруть активну участь у наукових 
проектах інших культурно-мистецьких навчальних і наукових закладів як в Україні, 
так і за кордоном, у роботі науково-методичних комісій Міністерства освіти і науки, 





' Лащенко А. Науково-організаційне питання сучасного музикознавства // Мистецтвознавство 
України : зб. наук. праць. Вип. 6-7. Київ, 2006. С. 313 
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Міністерства культури України, в експертних і фахових радах, спеціалізованих вче- 
них радах із захисту дисертацій, методичних радах ВНЗ, журі національних і міжна- 
родних музичних конкурсів і фестивалів тощо. 

Зокрема, ректор НМАУ ім. П.І.Чайковського В.І.Рожок є головою спеціалізо- 
ваної Вченої ради зі спеціальності «Музичне мистецтво», яка діє в нашій Академії, і 
членом Атестаційної колегії Міністерства освіти і науки України. 

З метою реалізації системи безперервності та періодичності навчання, підви- 
щення кваліфікації та здійснення стажування викладачів вищих навчальних закла- 
дів України на базі НМАУ ім. П.І. Чайковського утворено Навчально-методичний 
центр підвищення кваліфікації педагогічних та науково-педагогічних кадрів закла- 
дів культури і мистецтва. 

Важливою формою підвищення професійного рівня студентів, асистентів- 
стажистів, викладачів нашої Академії та інтеграції музичної освіти у світовий науко- 
во-освітній простір є така постійна форма навчання, як майстер-класи. Лише за 
останній час відбулися майстер-класи за участю французького режисера і скрипаля 
Бруно Монсенжона, всесвітньовідомих скрипалів: Дмитра Ситковецького (США — 
Велика Британія); Андрія Бєлова (Німеччина), Нуріт Пахт (США), альтиста Андрія 
Війтовича (Велика Британія), угорських піаністів Йожефа Балога та Дьордя Оравця, 
японського композитора та піаніста Темпея Накамурі, швейцарського ансамблю 
«Скола Канторум», німецького духового квінтету «Пент Анемос», струнного ансамб- 
лю «Оберон тріо» (Німеччина), музикантів українського походження зі США - поче- 
сних професорів Академії піаніста Володимира Винницького та віолончелістки На- 
талії Хоми та ін. 

Щороку НМАУ ім. П. І. Чайковського здійснює наукові заходи, у тому числі 
міжнародні, у співпраці з Національною академією мистецтв України. Так, у 2016 ро- 
ці в рамках міжнародної Пасхальної асамблеї відбувся спільний круглий стіл з наго- 
ди 80-річчя кафедри хорового диригування Академії. 27 вересня 2017 року у Велико- 
му залі НМАУ імені Героя України Василя Сліпака відбувся гала-концерт «Ми - Аса- 
детіа!» з нагоди обрання академіками та членами-кореспондентами Національної 
академії мистецтв України професорів НМАУ ім. II. I. Чайковського. Звання «Aka- 
демік» отримали ректор Національної музичної академії України імені ILI. Чай- 
ковського, доктор мистецтвознавства, народний артист України Володимир Рожок і 
доктор мистецтвознавства, заслужений діяч мистецтв України Марина Черкашина- 
Губаренко. Звання «Член-кореспондент» удостоєні заслужений діяч мистецтв Укра- 
їни, лауреат Національної премії України імені Тараса Шевченка Ганна Гаврилець і 
народний артист України, лауреат Національної премії України імені Тараса Шевче- 
нка Володимир Сіренко. А 2-3 листопада 2017 року в Національній музичній акаде- 
мії України імені П. І. Чайковського за сприяння Національної академії мистецтв 
України відбулася Міжнародна науково-практична конференція «Україна. Європа. 
Світ. Історія та імена в культурно-мистецьких рефлексіях», яка уперше в історії за- 
кладу проходила в режимі прямої Інтернет-трансляції. Конференція ініційована ка- 
федрою історії української музики та музичної фольклористики, Центром музичної 
україністики та Проблемною науково-дослідною лабораторією етномузикології спі- 
льно з Інститутом культурології Національної академії мистецтв України. 
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Як відомо, зараз в Україні відповідно до Закону «Про вищу освіту» запрова- 
джується п'ять освітньо-кваліфікаційних рівнів: молодший бакалавр, бакалавр, ма- 
гістр, доктор філософії (PhD), доктор наук. У 2016 році Академія успішно пройшла 
акредитацію за всіма напрямками, спеціальностями та спеціалізаціями, за всіма 
освітніми ступенями (бакалавр, магістр) на 10 років. Отримано ліценцію на всі фор- 
ми освітньої діяльності, у тому числі ліцензовано аспірантуру і докторантуру за дво- 
ма галузями знання: музичне мистецтво (музикознавство) та гуманітарні науки 
(культурологія). Кожного року Академія повністю виконує державне замовлення на 
підготовку бакалаврів і магістрів. На сьогодні на всіх курсах для всіх напрямків (спе- 
ціальностей) підготовки фахівців запроваджено Європейську кредитну трансферно- 
накопичувану систему (ЄКТС) для оцінювання теоретичних дисциплін, за якою об- 
лік визначених (очікуваних) результатів навчання обліковується в кредитах. Вико- 
ристання ЄКТС наближає оцінювання знань наших студентів з певних дисциплін до 
європейських критеріїв. 

Отже, головна мета функціонування Академії на сучасному етапі полягає в ін- 
тегруванні у світову освітянську систему та утвердженні її міжнародного статусу. 
Красномовним свідченням успішності такої роботи є той факт, що вперше за історію 
існування світового рейтингу вищих навчальних закладів QS World University 
Rankings by Subject НМАУ ім. ILI. Чайковського y 2016 році увійшла до ТОП-100 
кращих у світі вищих навчальних закладів з підготовки професійних кадрів у галузі 
виконавських видів мистецтва. 

Національна музична академія України ім. П.І. Чайковського - це сучасний 
мистецький навчальний заклад, який примножує наукові здобутки, запроваджує у 
практику новітні досягнення академічної науки, здійснює підвищення кваліфікації 
науково-педагогічних кадрів, сприяє втіленню передових інноваційних технологій у 
мистецькій сфері. Спільна, скоординована діяльність всіх підрозділів Академії забез- 
печує високий рівень наукових та творчих здобутків нашого колективу. 
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Рожок B. И. Национальная музыкальная академия Украины им. П.И. Чайков- 
ского — научный центр Европы. Выявлены и охарактеризованы основные направления на- 
учной деятельности Национальной музыкальной академии Украины им. П.И. Чайковского. 
Среди ведущих сфер научной работы выделены научно-исследовательская, научно-методи- 
ческая и научно-организационная, которые развиваются в русле актуальных европейских те- 
нденций и требований времени. Отмечены приоритетные направления научных исследова- 
ний Академии. Акцентировано внимание на деятельности нового совещательно-консульта- 
тивного общественного органа Академии — Научно-аналитического совета, целью деятель- 
ности которого является содействие реализации государственной политики в области худо- 
жественного образования и науки. Отмечена важность для международного имиджа Акаде- 
мии проведения многочисленных научно-практических конференций на базе НМАУ 
им. П.И. Чайковского. Международный авторитет Академии постоянно растет благодаря 
участию студентов, аспирантов и преподавателей в научных конференциях, семинарах, кон- 
курсах и других мероприятиях многих стран мира, а также привлечению к участию в мероп- 
риятиях, организованных в НМАУ, специалистов из Австрии, Беларуси, Голландии, Греции, 
Израиля, Италии, России, США, Хорватии, Чехии и др. Чрезвычайно важным для популяри- 
зации и распространения научных идей музыковедов и культурологов Академии в мире являе- 
тся вхождение научных изданий Академии в мировые наукометрические базы данных. Под- 
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черкнута важность ускорения процесса регистрации научных сотрудников Академии в сис- 
теме Google Scholar, которая ведет учет личных профилей ученых, профилей научных изданий 
и научных коллективов. Проанализирована работа двух Специализированных ученых советов 
по защите кандидатских и докторских диссертаций (по специальностям «Музыкальное искус- 
ство» и «Культурология»), отдела аспирантуры и докторантурь, Студенческого научного об- 
щества. Эффективная координация этих звеньев является залогом продолжения славных тра- 
диций подготовки высококвалифицированных специалистов художественной отрасли и обес- 
печения высокого научно-творческого потенциала коллектива НМАУ им. П.И. Чайковского. 


Ключевые слова: научная деятельность, Академия, интеграция, научный центр. 


Rozhok V. Ukrainian National P.I. Chaykovsky Music Academy as the Scientific 
Center of Europe. The main directions of scientific activity of the National P. I. Tchaikovsky 
Music Academy of Ukraine are revealed and characterized. Among the leading spheres of scientific 
work, the research, scientific-methodical and scientific-organizational, which develop in line with 
actual European tendencies and requirements of time, are allocated. The priority directions of 
scientific researches of the Academy are indicated. The attention 15 focused on the activities of the 
new advisory and consultative public body of the Academy — the Scientific-Analytical Council, 
whose purpose is to promote the implementation of state policy in the field of artistic education and 
science. The importance of the international image of the Academy for conducting numerous 
scientific and practical conferences on the basis of the NMAU. The international authority of the 
Academy is constantly growing due to the participation of students, postgraduates and lecturers in 
scientific conferences, seminars, contests and other events in many countries of the world, as well 
as participation in the events organized by the NMAU specialists from Austria, Belarus, the 
Netherlands, Greece, Israel, Italy, Russia, USA, Croatia, Czech Republic and others. It is extremely 
important for the popularization and dissemination of scientific ideas of musicologists and cultural 
scientists of the Academy in the world to be the entry of scientific editions of the Academy to the 
world's science-computer databases. The importance of accelerating the process of registration of 
academic scholars of the Academy in the system of Google Scholar, which keeps track of personal 
profiles of scientists, profiles of scientific editions and scientific collectives, is emphasized. The 
work of two Specialized Academic Councils for the defense of candidate and doctoral dissertations 
(on specialties «Music Art» and «Culturology»), department of postgraduate and doctoral studies, 
Student Scientific Society has been analyzed. Effective coordination of these sections 1s the key to 
continuing the celebrated traditions of training highly skilled specialists in the artistic industry and 
ensuring the high scientific and creative potential of the NMAU named by P. I. Tchaikovsky. 


Keywords: scientific activity, Academy, integration, scientific center. 
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РИСИ ТЕТРАЛЬНОСТІ B КОНЦЕРТІ № 2 
ДЛЯ БАЯНА З КАМЕРНИМ ОРКЕСТРОМ 
«ІЗ ПРЕДКОВІЧНИХ ЧАСІВ...» АНАТОЛІЯ ГАЙДЕНКА 


Баянний концерт №2 A. Гайденка охарактеризовано в аспекті відбиття у 
ньому театрального начала, що є одним з проявів атрибутивної ознаки концер- 
тного жанру - принципу гри. Розглянуто літературну програму твору, пов'яза- 
ну з традиційним святом східних слов'ян - Івана Купала. Обгрунтовано диферен- 
ціацію тематичного матеріалу на персоніфікований, що уособлює учасників дій- 
ства, та живописно-зображальний, що відтворює обстановку дії. Докладно про- 
стежено інтонаційні джерела музичного тематизму, особливості його розробки. 
Виявлено вплив театральності на драматургічну побудову окремих частин та 
циклу загалом. Проаналізовано прояви інших іпостасей гри: як віртуозного воло- 
діння музичним інструментом, як змагання учасників музикування, як фактора, 
що визначає особливу, святкову, атмосферу. Доведено відповідність Другого ба- 
янного концерту A. Гайденка вимогам жанру та одночасно індивідуалізоване вті- 
лення його сутнісних ознак. 

Ключові слова: творчість Анатолія Гайденка, баянний концерт, теат- 
ральність, принцип гри, свято Івана Купала. 


Український баянний концерт пройшов досить непростий шлях від свого за- 
родження наприкінці 1950-х років і до сьогодення. Його становлення та розвиток 
пов'язані з іменами багатьох композиторів, серед яких слід назвати М. Різоля, 
К. Мяскова, В. Власова, І. Шамо, В. Зубицького, О. Костіна. Важливий внесок в істо- 
рію жанру зробив і відомий харківський композитор Анатолій Гайденко, створивши 
для свого улюбленого інструменту два концертних опуси. 

Перший концерт для баяна та оркестру А. Гайденко написав у 1971 році, потім 
двічі повертався до свого первістка: у 1977 році виникла друга редакція концерту, а у 
1996 - третя. У третій редакції концерт призначений для багатотембрового готово- 
виборного баяна та оркестру, склад якого поряд з традиційними інструментами сим- 
фонічного оркестру включає й українські народні інструменти. Наступне звернення 
А. Гайденка до жанру баянного концерту датується 2006 роком. Свій Другий кон- 
церт, призначений для баяна з камерним оркестром, композитор написав на замов- 
лення відомого вітчизняного баяніста, лауреата міжнародних конкурсів, нині профе- 
сора Харківського державного університету мистецтв ім. І. П. Котляревського Олек- 
сандра Міщенка. Саме у його виконанні цей твір вперше прозвучав в стінах Харків- 
ської обласної філармонії восени 2006 року. Диригентом виступив заслужений ар- 
тист України Юрій Янко. 

Баянні концерти А. Гайденка дуже скупо висвітлені у музикознавчій літературі. 
Особливо це стосується Другого концерту. Фактично, єдиним джерелом, що містить 
аналітичну інформацію щодо цього твору, є навчальний посібник Т. В. Большакової 
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«Концертні твори для баяна А. Гайденка»'. Разом з тим, y виконавській практиці 
Другий баянний концерт вже знайшов своє місце, поповнивши перелік найбільш 
репертуарних творів харківського композитора. 

Назва Другого баянного концерту А. Гайденка «Із предковічних часів...» свід- 
чить про повернення композитора на магістральний шлях своїх творчих пошуків. 
Зацікавлення далеким минулим неодноразово стимулювало виникнення музичних 
концепцій А. Гайденка: кантата для хору, солістів та симфонічного оркестру «Чоти- 
ри дійства» (1974), концертний триптих для цимбалів «Коляда», «Петрівка», «Трин- 
дичка» (1994), «В ніч перед Водохрещем» для мішаного хору (2001), соната МО 2 для 
баяна «Предковічні відлуння» (2005). У Другому баянному концерті зацікавлення 
давниною конкретизовано заголовками окремих частин, що вказують на традиційне 
свято східних слов'ян - Івана Купала: «В ніч на Купала», «Купальські хороводи», 
«Купальські забавки». Поетичні купальські звичаї з їх яскравими атрибутами та ри- 
туалами - вдячний матеріал для сценічного втілення, тому його так часто викорис- 
товують хорові та танцювальні колективи. Але й в умовах суто інструментального 
жанру баянного концерту театральні потенції свята Івана Купала знайшли перекон- 
ливе втілення. 

Мета статті полягає у виявленні рис театральності у тематичній організації та 
драматургічному розвитку Другого баянного концерту А. Гайденка. 

Розглянемо спочатку літературну програму твору, яка режисує його драматур- 
гічну будову. Святом Івана Купала закінчується літній сонячний цикл календарних 
свят. Це свято в дохристиянські часи було пов'язане із ритуалом очищення, омовін- 
ня, яке відбувалося у ріках та озерах у день літнього сонцестояння. Пізніше, з прихо- 
дом християнства, святкування Івана Купала приурочили до дня Іоанна Хрестителя, 
а омовіння у воді ототожнили з обрядом хрещення. Від імені Предтечі Христа похо- 
дить і назва свята, адже Хреститель (Валтотђс - «баптістіс») перекладається з rpe- 
цької як «купатель, 3aHypioBau»^. 

День літнього сонцестояння - це час, коли на землю надходить найбільше те- 
пла та світла, коли рослинність досягає свого апогею, коли все навкруги розцвітає, 
примножується, радіє життю. Згідно з язичницькими віруваннями, в цей день закін- 
чується період панування весняного сонця - Ярила - та народжується нове, літнє, 
сонце - Купало. Саме Купало і стає головною «дійовою особою» свята. Його антипо- 
дом виступає Марена - зимове божество, яке, згідно із слов'янською міфологією, 
«морить» землю стужею, а людину хворобою і голодом. Тому свято починається 
з виготовлення опудала Купала і Марени. Їх виготовляють з гілок дерев, трави, соло- 
ми. Дівчата водять навколо Купала й Марени хороводи та співають пісні. 

Обов'язковий атрибут купальського свята - велике вогнище, через яке стри- 
бають дівчата і хлопці. Купальське вогнище має велику магічну силу, стрибки через 
нього символізують ритуал очищення. Вважалося, що коли дівчина і хлопець, які ко- 
хають одне одного, узявшись за руки, стрибають у парі через вогнище та їхні руки 
залишаються з'єднаними, то вони, побравшись, все життя проживуть разом. Поряд 
з вогнем важливу роль в ритуалі очищення відіграє вода. Купальські обряди та ігри 





' Большакова T. Концертні твори для баяна А. Гайденка : Посібник для студентів та виклада- 
чів вищих музичних навчальних закладів. Харків : ХДАК, 2007. 119 c. 
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завжди відбуваються біля річок ra водойм. Y воді обов'язково купаються під час свя- 
та, топлять опудала Марени (іноді й Купала), по воді пускають вінки, які дівчата пле- 
туть з польових квітів. Згідно з народним повір'ям, якщо вінок пливе добре, то дів- 
чина вийде заміж, якщо він крутиться на місці, то ще дівуватиме, а як потоне - заміж 
не вийде взагалі. Хлопці намагаються зловити вінок коханої дівчини, діставшись до 
нього вплав чи на човні: якщо IM це вдається, то це є запорукою щасливого сімейного 
життя. 

Тож головні персонажі свята - Купало та Марена - уособлюють чоловіче (со- 
нячне) і жіноче (водяне) божества. Поєднання чоловічої та жіночої стихій породжує 
життя, яке на святі символізує гілка верби - Купайлиця. Таким чином, ніч на Івана 
Купала - це, перш за все, свято молоді, пов'язане з пошуками особистого, взаємного 
кохання, свято, невіддільне від природних сил - води, вогню та рослин, які набува- 
ють містичної сили. 

Спираючись на типологію музичного тематизму, запропоновану В. Бобров- 
ським! щодо творчості Р. Шумана, умовно розподілимо тематичний матеріал Друго- 
го баянного концерту А. Гайденка на той, що відтворює обстановку дії («карнаваль- 
ні» теми, за визначенням В. Бобровського), та той, що уособлює учасників дійства 
(«особистісні» теми). До першої групи віднесемо інтонаційні та фактурно-темброві 
елементи музичної тканини, які змальовують атмосферу купальської ночі: дзюркіт 
води, вібрації повітря, іскри багаття, вигуки молоді. Це, насамперед, фігурації та па- 
сажі, тремоло та трелі, остинатні повтори звуків та співзвуч, різнорегістрові та різно- 
темброві перегуки мотивів, що насичують як баянну, так і оркестрову партії. До дру- 
гої тематичної групи належать більш рельєфні мелодико-ритмічні звороти, які асо- 
ціюються з персонажами дійства. Хлопці та дівчата, що беруть участь у магічних ри- 
туалах та святкових іграх, характеризуються через голосові та рухові прояви. Чолові- 
че начало пов'язане переважено з пружними танцювальними ритмоформулами, жі- 
ноче - з наспівними мелодичними фразами. 

Так, у першій частині концерту жіночі персонажі представлені мотивом, по- 
значеним ремаркою cantabile (т. 19), та мелодією купальської пісні «Ой, на Івана, та й 
на Купала» (т. 38). Обидва зазначені тематичні елементи спираються на інтервал 
малої сексти та включають інтонаційні звороти, типові для купальських наспівів: ви- 
східний квартовий хід У- І, поступовий рух від І до ПІ щабля із епізодичним дода- 
вання верхньої секунди до терції мінорного ладу. Чоловічі персонажі характеризу- 
ються синкопованим секундовим мотивом, який постає у процесі розвитку у різних 
гармонічних та фактурно-регістрових умовах. Спочатку він звучить у «потовщенні» 
збільшених октав (т. 42), потім - великих септакордів (т. 48), нарешті (т. 58), факту- 
рно-гармонічне оформлення тематичного елементу набуває усталеності: до кінця 
першої частини витримується його викладення паралельними септимами. Надалі 
варіювання відбувається переважно у мелодичній площині. Секундовий мотив сек- 
венційно зміщується донизу, охоплюючи квартовий (зрідка квінтовий) діапазон, 
причому внутрішнє співвідношення інтервалів у новоствореному мотиві постійно 
змінюється: малі, великі, збільшені секунди комбінуються то у хроматичні, то у діа- 
тонічні конструкції. Однак визначальним фактором семантики мотиву при цьому 
залишається ритмічний. Таким чином, можна спостерігати багаторівневий контраст 
між «жіночими» та «чоловічими» тематичними елементами: акцент на звуковисот- 





' Бобровский В. Очерк четвертый. Шуман // Бобровский В. Тематизм как фактор музыкально- 
го мышления. Очерки. Москва : Музыка, 1969. С. 218-244. 
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ному або метроритмічному параметрі, хвилеподібний мелодичний малюнок або 
прямолінійний низхідний, урівноважений ритмічний рух або пружно-синкопова- 
ний, мінорний ладовий нахил або мажорний. 

Серед живописно-зображальних елементів музичної тканини виокремимо, 
насамперед, фігурації та пасажі, які відтворюють водяну стихію. Це і хроматизовані 
пасажі, експоновані у вступному розділі першої частини (тт. 2, 4, 6, 9-12)', і мелодич- 
ні хвилеподібні фігурації (тт. 29, 31-32, 35-37, 40-41, 58-61, 75-83, 86-94), і короткі мо- 
тиви з ритмічним та динамічним акцентуванням останнього звуку, які імітують 
сплески води (тт. 51-57). До цього тематичного комплексу входять також численні 
трелі та тремоло - позначені (тт. 3, 7, 13, 27, ЗО, 72-75) або виписані (тт. 14-17, 38-39, 
62-65). Стакатні звучання дерев'яних духових інструментів викликають асоціації з 
іскрами багаття, а у поєднанні з терцієвими сповзаннями звуків - з язиками полум'я 
(тт. 31-33). Несподівані «вибухи» оркестру на останній долі такту одразу після зама- 
льовки вогняної стихії сприймаються як могутні стрибки парубків через багаття 
(тт. 35-37). Перегуки молоді, які доповнюють звукову атмосферу купальської ночі, 
передані тембровим відлунням низхідної голосової інтонації (т. 34). 

Співвідношення персоніфікованого та живописно-зображального тематизму 
у першій частині концерту досить урівноважене. Спочатку мотиви, що репрезенту- 
ють різні образні сфери, чергуються. У вступі (тт. 1-13) масштаб їхнього чергування 
не перевищує одного-двох тактів, потім - це більш розгорнуті побудови (тт. 14-37). 
3 т. 38 різний за семантикою музичний матеріал звучить переважно одночасно, роз- 
поділений між партіями баяна та оркестру. Однак слід зауважити, що чіткої межі 
між темами, що умовно належать до зазначених груп, немає. Іноді їх елементи «чіп- 
ляються» один за одного, утворюючи єдину мелодичну лінію, як, наприклад, у т. 67, 
де «жіночий» мотив, експонований в т. 19 та позначений ремаркою cantabile, переті- 
кає у тремолюючу фігуру. 

У другій частині концерту на перший план висувається живописно-зображаль- 
ний тематизм. Але, на відміну від першої частини, тут превалюють не широкі за діа- 
пазоном гармонічні фігурації, що змальовують водну стихію, а замкнені у вузькому 
діапазоні мелодичні фігури дрібних тривалостей та ледь чутні тремоло струнних, які 
асоціюються скоріше з вібрацією повітря (тт. 98-103, 113-114, 128-129, 129-133). Низ- 
хідні секундові сповзання з треллю на останньому звуці, на думку Т. Большаковой, 
імітують мерехтіння світляків (TT. 109-112). Загалом музична тканина другої частини, 
насичена барвистими темброво-фактурними утвореннями, нагадує живописні по- 
лотна композиторів-імпресіоністів. 

«Персоніфікований» тематизм представлений у другій частині хороводним 
мотивом, експонованим у партії баяна на початку (т. 104), та синкопованою низхід- 
ною фігурою, що з'являється наприкінці (т. 143). Перший мотив, з характерними по- 
гойдувальними інтонаціями та круговим мелодичним малюнком, близький за сема- 
нтикою до «дівочих» тем першої частини. Щодо синкопованої ритмічної фігури, то 
вона є ремінісценцією «чоловічого» мотиву. Спочатку цей мотив проходить в оркес- 





1 T. Большакова характеризує ix як «хроматичні пасажі серійного типу», однак аналіз їх зву- 
ковисотної будови не виявляє ознак серії (Большакова Т. Концертні твори для баяна А. Гайденка : 
Посібник для студентів та викладачів вищих музичних навчальних закладів. Харків: ХДАК, 2007. 
С. 12). 

? Большакова T. Концертні твори для баяна A. Гайденка : Посібник для студентів та виклада- 
чів вищих музичних навчальних закладів. Харків : ХДАК, 2007. С. 12. 
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трі на тлі звукозображальних пасажів в партії баяна та сприймається як нагадування 
про минулі ігрища, але вже за декілька тактів зміщується в сольну партію та вихо- 
дить на перший план: динаміка f, маркування кожного звуку, фактурне потовщення 
гострими секундово-терцієвими звучаннями, підстьобування акцентованими квін- 
тами в басу. 

У третій частині місця для пейзажних замальовок майже не залишається. Тут 
відбувається власне купальське дійство, учасниками якого є молодь. У фіналі конце- 
рту домінує рельєфний тематизм, однак, на відміну від попередніх частин, він не 
диференційований на «жіночий» та «чоловічий». За словами Т. Большакової, тут 
панує «вир стихійних протистоянь в ігрищах, танцях, забавках»'. 

Музичний матеріал фінальної частини концерту має фольклорне походження. 
Композитор використовує мелодії двох народних пісень: «Рута м'ята» і «А мій милий 
захворів». «Рута м'ята» належить до жанру купальських пісень. Її текст пов'язаний з 
традицією плетіння вінків та наступним гаданням за їх допомогою”. Притаманний 
цій пісні дводольний метр та швидкий темп свідчать про близькість її до танцюваль- 
них наспівів. Цитована мелодія складається з двох фраз: перша - досить аскетична 
(низхідний рух від ПІ до І щабля мінорного ладу з повторенням заключного секун- 
дового ходу), а друга містить ритмічні (синкопа) та ладові (змінність УП низького та 
МП високого щаблів) «родзинки». 

Якщо вибір пісні «Рута м'ята» обумовлений її приналежністю до групи ку- 
пальських пісень календарно-обрядового жанру, то жартівлива пісня «А мій милий 
захворів», вочевидь, вказує на головних учасників купальського свята. Відомо, що 
серед героїв української жартівливої пісні найчастіше зустрічається молодь - дівчата 
1 парубки. О. Дей зазаначає: «Акцентуючи на смішних і негативних рисах окремих 
представників молодого покоління, народний гумор відіграє тут роль своєрідного 
вихователя. Разом з тим, весела пісня - це одна з форм залицяння та взаємопізнання 
між парубками й дівчатами. Пісенні перекори між ними на вулицях в пору парубку- 
вання та дівування часто набирали форми своєрідного змагання в дотепності, в май- 
стерності співу тощо». 

Інтонаційна своєрідність цієї народної мелодії визначається застосуванням 
знаків альтерації, які призводять до утворення збільшених секунд між ПІ та 
IV щаблями ладу. Такі поспівки, які обіграють інтервал збільшеної секунди, на думку 
відомого українського кобзаря Остапа Вересая, покликані «додати жалощів», тому 
вони досить доречні у пісні, в якій йдеться про хворобу милого. У гармонізації 
А. Гайденка збільшені секунди виникають також у середніх голосах фактури, завдя- 
ки чому «жалібний» ефект посилюється. Але танцювальна ритміка, підкреслена ак- 
центуванням другої долі у двочетвертному такті, та чітка періодичність синтаксичної 
структури викриває жартівливий характер цих жалощів. 

Окрім справжніх народних мелодій, тематизм фінальної частини концерту 
А. Гайденка містить і авторський матеріал. Так, важливу роль відіграє тема, яка су- 





' Большакова T. Концертні твори для баяна А. Гайденка : Посібник для студентів та виклада- 
чів вищих музичних навчальних закладів. Харків : ХДАК, 2007. С. 13. 

? рута-м'ята у фольклорній поетиці виступає символом дівочості, цнотливості. 

? Дей О. Пісенний гумор українського народу // Жартівливі пісні / Упор. О. Дей, M. Марчен- 
ко, А. Гуменюк. Київ : Наук. думка, 1967. 800 с. 
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проводжує наспів жартівливої пісні «А мій милий захворів» (т. 205). Вона інтонацій- 
но споріднена з «дівочими» темами першої частини (опора на інтервал малої сексти, 
висхідний квартовий хід У- І), але в ній підкреслений ввідний малосекундовий хід до 
тоніки, який присутній в обох народних наспівах фіналу. Таким чином, ця тема, фак- 
тично, об'єднує тематичний матеріал різних частин циклу, що остаточно стає зрозу- 
мілим в каденції, розташованій між розробкою та репризою сонатної форми фіналу. 
Тут переплітаються мелодія купальської пісні «Ой, на Івана, та й на Купала» з пер- 
шої частини та обидва фольклорні наспіви заключної частини. Особливо цікавим є 
зрощення інтонацій основних тем в тт. 356-361: початковий зворот повільної купаль- 
ської теми «ОЙ, на Івана, та й на Купала» плавно перетікає в мелодію «Рута м'ята» 
через сполучну ланку у вигляді ввідного малосекундового ходу з авторської теми. 

Додамо ще одну деталь, яка виявляється в сольній каденції. Поряд з рельєф- 
ними тематичними утвореннями, що звучали протягом концерту, повертаються та- 
кож фігураційні елементи, які уособлювали природну стихію, а саме, хроматизовані 
пасажі із вступу першої частини. Співставлення їх з авторською темою робить наоч- 
ним часткову звукову тотожність цих елементів. Тож можна говорити, що весь музи- 
чний матеріал концерту- цитований та авторський, мелодичний та пасажно- 
фігураційний - об'єднує інтонаційна спорідненість, а це у свою чергу надає ціліснос- 
ті формі твору. 

Прагнення відобразити купальське свято, що є вираженням буйного цвітіння 
життя у всіх його формах, опосередковано впливає на драматургічну побудову окре- 
мих частин та циклу загалом. Вектор розвитку спрямований на поступове ствер- 
дження образів, динамізацію звучання, набуття ясності та чіткості ладогармонічних 
конструкцій. Однак у кожній частині, при загальному «крещендуванні форми», тоб- 
то поступовому русі до кульмінаційної точки, розташованій у заключному розділі, 
має місце свій спосіб досягнення вказаної мети. Так, у першій частині послідовно 
проводиться ідея ладогармонічного прояснення «чоловічого» мотиву: від обережно- 
го руху малих секунд, що окреслюють верхній тетрахорд гармонічного мінору та 
спираються на фонізм збільшеного тризвуку (т. 58), через поступове сходження ве- 
ликих секунд, які замкнені у рамках тритону, але як і раніше базуються на збільше- 
ному тризвуку (т.77), до вписання зазначеного мотиву в гармонію домінантового се- 
птакорду (т. 81) 1 наступного його розв'язання у тоніку (т. 82). Остаточний варіант 
«чоловічого» мотиву, поданого тепер як нижній тетрахорд натурального мажору, 
повторюється п'ять разів, утворюючи головну кульмінаційну зону всієї частини. У 
другій частині концерту принцип драматургічного крещендування пов'язаний з 
утвердженням того самого «чоловічого» мотиву, який тут з'являється у заключному 
розділі форми - спочатку як далекий відгомін святкових ігрищ (т. 143), а потім - у 
повний голос, наче камера несподівано змінила ракурс зйомки та показала парубків 
крупним планом (т. 146). У третій частині ефект crescendo виникає завдяки уявному 
прискоренню темпу в кодовому розділі: зміна розміру з 2/4 на 7/8, завзята пульсація 
восьмих в оркестрі та віртуозні пасажі шістнадцятих в партії баяна створюють саме 
таке враження. 

Ефект прискорення «дії» у масштабах циклу простежується на декількох рів- 
нях. На темповому рівні цей процес фіксується у цифрах: чверть за показаннями ме- 
троному у кожній з частин дорівнює 92, 46 та 162 відповідно. На метроритмічному 
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рівні спостерігаємо перехід від змінності розміру, що визначає метричну організацію 
початкового Andante maestoso, до усталеності метричної будови у наступних части- 
нах, однак y Lento маємо широкі чотиридольні такти, a в Allegro - динамічні дводо- 
льні. Крещендування на драматургічному рівні пов'язане з переходом від спогляда- 
льності до дієвості, про що свідчить співвідношення персоніфікованого та живопис- 
но-зображального тематизму в кожній з частин. Аналогічну картину бачимо і на 
композиційному рівні: дробова структура Andante maestoso, що складається 3 чис- 
ленних контрастних епізодів, цілісна, позбавлена маркувальних елементів форма 
Lento, де «розвиток» як засіб формоутворення поступається місцем «перебуванню», i 
чітко окреслені контури сонатної форми як переконливого, апробованого часом за- 
собу втілення художньої цілісності - у фінальному Allegro. 

Характеризуючи твір, який має позначення «баянний концерт», не можна 
обійти питання про відповідність його вимогам жанру. Наявність двох учасників 
дії - соліста та оркестру, які ведуть між собою діалог, та детально пророблена партія 
солюючого інструмента, в якій застосований весь арсенал сучасної баянної техніки, - 
ці атрибутивні риси концертного жанру повною мірою присутні в творі А. Гайденка. 
Однак визначальною, на нашу думку, в концерті, що розглядається, є ще одна, не 
менш показова ознака жанру - опора на принцип гри, обумовлена, вочевидь, про- 
грамним задумом твору. 

Як відомо, поняття гри є досить багатозначним. У ХХ столітті гра розуміється 
як універсальна філософська категорія: вона одночасно і онтологічний феномен, і 
культуротворче начало, і одна з форм пізнання, і функціональний елемент особисті- 
сного розвитку. Широкий спектр трактувань феномена гри маємо i в музичній сфері, 
основні з них наступні: гра як віртуозне володіння музичним інструментом, гра як 
відбиття театрального принципу наслідування життя, гра як змагання двох або декі- 
лькох учасників музикування, гра як жарт, гра як фактор, що визначає особливу ат- 
мосферу радості та втіхи. 

Про насиченість баянної партії віртуозними елементами та про театральність 
як одну з форм перетворення ігрового принципу в концерті А. Гайденка вже йшлося. 
Не менш переконливим тут є також відтворення інших іпостасей гри. 

Гра як змагання представлена у творі, що розглядається, насамперед, у взає- 
модії партій баяна та оркестру. Особливо різноманітними постають форми цієї взає- 
модії у крайніх частинах концерту. Тут є темброві перегуки на одному музичному 
матеріалі (тт. 14-17, 34, 321-328), є спроби протиставити свою тему «чужій» (тт. 1-9, 
278-289, 337-344), € доспівування мелодичної лінії, започаткованої партнером 
(т. 181-188, 380-388), є жартівливі «подразнювання», пересміювання (т. 177-180, 376- 
379). Що стосується жартівливого виміру феномена гри, то він виявляється у постій- 
них модифікаціях, перетвореннях музичного матеріалу. Яскравим прикладом може 
слугувати «чоловічий» мотив, який протягом першої частини концерту постає у діа- 
тонічному та хроматичному нахилі, у діапазоні чистої, зменшеної та збільшеної ква- 
рти, у «потовщенні» збільшених октав, великих септакордів, паралельних септим. 
Розмаїття діалогічних форм, винахідливі видозміни мотивів, віртуозний блиск зву- 
чання та «театральність» розгортання музичних подій - все це не тільки пожвавлює 
драматургічний розвиток і збагачує темброву палітру звучання, але й сприяє виник- 
ненню святкової атмосфери, коли, кажучи словами Б. Асаф'єва, «звуки радують, 
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майстерність зроджує змагання та милування, кайдани культу зняті, інструмента- 
лізм прагне відобразити дійсність у всьому різноманітті її ритмів і комбінацій» '. 

Окремо треба зупинитися на такому атрибутивному елементі концертної фор- 
ми, як каденція соліста. У третій частині є позначення Cadenza (т. 337), однак замість 
сольного звучання баяна композитор пропонує слухачеві чітко окреслений діалог 
баяна та оркестру. Важливо, що цей діалог - ледве не єдине в концерті протистояння 
партнерів: кожен з них виступає з власним тематичним матеріалом, відстоюючи своє 
право на лідерство. Особливе положення Cadenza у формі підкреслено темповими та 
агогічними засобами: вказівка Adagio, rubato акцентує контрастність даного розділу 
до пружного швидкого руху епізодів, що його оточують. Разом з тим, аналіз темати- 
чного наповнення сольної каденції у концерті А. Гайденка свідчить про її результую- 
чу драматургічну функцію, адже тут синтезуються основні тематичні елементи з різ- 
них частин циклу. 

Концерт N? 2 для баяна з камерним оркестром «3 предковічних часів...» де- 
монструє повернення А. Гайденка до знайомого слухачеві кола образів та комплексу 
стилістичних засобів. Разом з тим, досконалість зрілого композиторського стилю ав- 
тора обумовлює рельєфність драматургічного розвитку, майстерність тематичної ро- 
боти, вивіреність композиційної будови. 
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Еременко A. IO. Черты театральности в Концерте №2 для баяна с камерным 
оркестром Анатолия Гайденко «C исконных времен...». Баянный концерт Ne 2 A. Гайден- 
KO охарактеризован B аспекте преломления B нем театрального начала, являющегося одной из 
ипостасей атрибутивного признака концертного жанра — принципа игры. Рассмотрена лите- 
ратурная программа произведения, связанная с традиционным праздником восточных сла- 
вян — Ивана Купала. Обоснована дифференциация тематического материала на персонифи- 
цированный, олицетворяющий участников действа, и живописно-изобразительный, отобра- 
жающий обстановку происходящего. Подробно прослежены интонационные истоки музы- 
кального тематизма, особенности его разработки. Выявлено воздействие театральности на 
драматургическое строение отдельных частей и цикла в целом. Проанализированы иные 
проявления принципа игры: как виртуозного владения музыкальным инструментом, как сос- 
тязания участников музицирования, как фактора, определяющего особенную, праздничную, 
атмосферу. Доказано соответствие Второго баянного концерта А. Гайденко требованиям жа- 
нра и одновременно индивидуализированность воплощения его сущностных признаков. 


Ключевые слова: творчество Анатолия Гайденко, баянный концерт, театральность, 
принцип игры, праздник Ивана Купала. 


Yeremenko A. Features of theatricality in the Concert № 2 for bayan and chamber 
orchestra by Anatoliy Gaydenko “From ancestral times...”. Concert for Bayan Ne 2 by A. Gay- 
denko has been described in the aspect of its theatrical beginning refraction which is one of the 
expressions of the attributive feature of the concert genre — the principle of acting. The literature 
program of the work related to the traditional Eastern Slavic celebration of Ivan Kupala (Midsum- 
mer Day) was investigated. Evidences of the differentiation of the thematic and personalized mate- 
rial were provided with the personalization of the participants of the acting and pictorial-figurative 
material to reflect the atmosphere of acting. The intonation sources of music thematism and peculia- 
rities of its designing were thoroughly traced. The influence of theatricality on dramaturgic structure 
of the separate parts and the whole cycle were found. The ways of expression of the other features 
of the acting were analyzed including instrumental virtuosity, competition of the musicians as a fac- 
tor defining special, festival atmosphere. The relevance of the Second Bayan Concert by A. Gay- 
denko according to the genre requirements was proved together with individual embodiment of its 
essential features. 


Keywords: creativity by Anatoliy Gaydenko, Concert for bayan, theatricality, the principle 
of acting, Ivana Kupala celebration. 
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СИМВОЛІЧНІ ЕЛЕМЕНТИ БУДОВИ 
СОНАТИ ДЛЯ СКРИПКИ ТА ФОРТЕПІАНО ОР. 19 BIKTOPA КОСЕНКА 


Проаналізовано музичну мову Сонати для скрипки i фортепіано ор. 19 
В. Косенка з погляду символіки. Розглянуто зв'язок зі стилістикою О. Скрябіна, 
С. Рахманінова 1, водночас, стилістичні ознаки фольклорного мелосу. Знайдено 
паралелі з образами українських пісень «Ой, журавко, журавко» та «Не буду ся 
віддавати», які символізують підсвідомий виразовий комплекс національного в 
музиці. Виявлені: слов'янський графічний символ «шістки»; символіка числа «7»; 
кольорово-тональна символіка; алюзія до творчості П. Тичини. Ці якості харак- 
терні для полістилістичної основи музичної творчості періоду 20-х років 
ХХ століття. Підкреслено, що романтизм, неофольклоризм i символізм — основні 
джерела становлення світогляду митця. Багатостильові аспекти Сонати засві- 
дчують, що композитор відчував i втілював у своїх творах найновіші західно- 
європейські мистецькі тенденції, що дає право називати його модерновим компо- 
зитором 20-х років ХХ століття. Надаючи Сонаті сакрального значення та змі- 
сту, який можна прочитати лише між рядків, В. Косенко виводить українську 
камерну музику на рівень найвідоміших західноєвропейських зразків. 

Ключові слова: соната, скрипка, символіка, творчість Віктора Косенка. 


Творчість Віктора Косенка 20-х років ХХ століття переважно пов'язана з каме- 
рними жанрами. В цей час він закінчує такі твори для фортепіано, як цикл з шести 
поем (1915-1921), 2 поеми-легенди (1921) та 3 сонати (1922, 1924, 1926--30). Крім того 
пише і для камерних ансамблів: Соната для віолончелі та фортепіано (1923), Соната 
для скрипки та фортепіано (1927), Тріо (1927) і Соната для альта та фортепіано 
(1928). Цей час стає плідним для композитора. Його стиль набуває нових форм та 
значень. З кожним твором вдосконалюється фактура, особливо фортепіанних партій, 
а інтонаційна будова та образні характеристики стають більш складними і загадко- 
вими. Саме це і підштовхує до зосередженого вивчення творчості композитора цього 
періоду, що і становить актуальність даної статті. 

На жаль, спадщині митця присвячено не так багато музикознавчих розвідок. 
Загальними питаннями фортепіанної творчості займалася О. Олійник", аналізуючи і 
маловідомі біографічні моменти в житті митця. Інші аспекти фортепіанних творів 
вивчали такі теоретики, як IO .Вахраньов’, Р. Стецюк". Дослідниця І. Шамаєва" sa- 
ймалася джерелознавчими матеріалами, листами, спогадами, нотатками, біографіч- 
ними таїнами композитора. Про творчість В. Косенко влучно висловилася Б. Фільц, 
яка підкреслила «велику ерудицію та фантазію автора, його величезний мелодичний 
дар і високу майстерність, що виявляється в бездоганному володінні технічно-ком- 


' Олійник О. Косенко, Київ: Муз. Україна, 1989. 60 с. 

i Вахраньов IO. Фортепіанні етюди B. Косенка. Київ : Муз. Україна, 1970. 26 c. 

3 Стецюк P. Віктор Косенко. Київ : Муз. Україна, 1974. 56 c. 

^ Косенко Віктор Степанович : Погляд з 90-х років / ред.-упор. К. Шамаєва. Київ, 1997. 60 c. 
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позиційними прийомами та всіма музично виражальними засобами» !, які «в свою 
чергу підпорядковуються головній меті - якомога глибше і переконливіше розкрити 
ідейний задум твору, передати його художньо-образний зміст». 

Отже, творчість В. Косенка далека до всебічного висвітлення. Залишається ба- 
гато невідкритих сторінок його творчого шляху. В дослідженнях здебільшого вивча- 
ється драматургія творів, їх стилістика, тематизм, ладово-інтонаційна структура, що 
грунтуються здебільшого на засадах романтичної естетики. Проте, зважаючи на бу- 
ремний час, в який творив митець, на суспільні колізії його біографії, не можна стве- 
рджувати, що композитору було притаманне лише романтичне світосприйняття. 
Наприклад, О. Лігус відзначає «символістські ознаки стилістики О. Скрябіна» в Ma- 
зурках В. Косенка. Дослідниця Л. Гришко-Ратьковська також вказує на О. Скрябіна, 
«творчість якого відіграла велику роль у становленні художньої індивідуальності 
українського композитора»". А Г. Асталош вказує на «близькість до стилю С. Рахма- 
нінова, О. Скрябіна, навіть Й. Bpamca»>. Всі ці твердження провокують дослідника 
глибше проаналізувати творчість митця, віднайти символічні риси та завуальовані 
елементи. Це і становить мету статті. 

Як відомо, Віктор Косенко народився у 1896 році в Петербурзі у родині війсь- 
ковослужбовця. Невдовзі сім'я переїхала до Варшави, де і розпочалося його музичне 
навчання у педагога Ю. Юдицького та у професора Варшавської консерваторії 
О. Михайловського. Пізніше, коли Перша світова війна змусила Віктора з матір'ю 
перебратися до Санкт-Петербурга, він навчався у Петербурзькій консерваторії відра- 
зу на двох факультетах: фортепіанному (клас І. Міклашевської) та композиторському 
(клас М. Соколова). Тут він ближче познайомився з творчістю П. Чайковського, 
О. Скрябіна і С. Рахманінова, що суттєво вплинуло на формування його власного 
стилю. «Косенко був вихований на кращих традиціях як російської, так і західно- 
європейської музичних культур, здобув грунтовні теоретичні знання і протягом всьо- 
го свого творчого шляху дотримувався основних принципів, які перейняв та міцно 
засвоїв від своїх авторитетних педагогів», - пише Г. Асталопі?, 

З 1918 року В. Косенко живе переважно в Україні. З цього часу, особливо у дру- 
гій половині 20-х років, гастролює східними областями, дає концерти у Харкові, 
Дніпропетровську, Луганську та інших містах Донбасу. Публіка сприймає його ви- 
ступи позитивно, це і сприяє розквіту та піднесенню творчості, стає поштовхом до 





! Фільц Б. Фортепіанна творчість В.С Косенка. Київ : Мистецтво, 1965. С. 64. 

? Там само. 

: Лігус О. Проблема жанрово-стильової еволюції в українській фортешаннїй творчості XIX — 
першої чверті ХХ століття // Часопис Національної музичної академії ім. П.І. Чайковського. 2009. 
Ne 3(4). С. 126. 

z Гришко-Ратьковська Л.О. B.C. Косенко - професор Київської Державної Консерваторії імені 
ILI. Чайковського // Науковий вісник Національної музичної академії iM. ILI. Чайковського. 2010. 
Вип. 87. С. 237-238. 

? Асталош Г. Стильові особливості фортепіанної партії в камерно-інструментальних ансамб- 
лях В. Косенка (на прикладі Сонати для фортепіано і віолончелі (твір 10 d-moll) URL: 
http://www.stattionline.org.ua/kultura/112/20829-stilovi-osoblivosti-fortepiannoi-partii-v-kamerno- 
instrumentalnix-ansamblyax-v-kosenka-na-prikladi-sonati-dlya-fortepiano-i-violoncheli-tvir-10-d-moll.html 
(дата звернення: 16.10.2017). 

6 Там само. 
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нових звершень. Композитор активно співпрацює з українськими митцями. Напри- 
клад, під час проживання у Житомирі митець сформував камерне тріо у складі: 
В. Косенко (фортепіано), В. Скороход (скрипка) і В. Коломойцев (віолончель). А у 
1927 році у Харкові відбулося знакове знайомство з Павлом Тичиною, якого сучасні 
дослідники називають «найвидатнішим представником українського символізму»! 
та конструктивізму. Під впливом його творчості композитор пише ряд романсів на 
його слова - «На майдані біля церкви», «Мобілізуються тополі», «Іду з роботи я, з 
заводу». Окрім концертів на сцені, В. Косенко активно працює у сферах театру та кі- 
ноіндустрії. Він озвучує німі кіносеанси. Цей досвід вплине на його мистецьку думку 
1 додасть драматичної насиченості та деякої художньої театральності його творам, 
що символічно буде перегукуватися з монтажним методом в кіно. 

Театральні здобутки митця цікаво описує у своїй статті дослідниця 
О. Волосатих: «Музичних ідей і задумів було настільки багато, що часом, нашвидко- 
руч зафіксовані в чернетках, вони протягом тривалого часу зберігалися до свого ос- 
таточного опрацювання. Природно, що не всі ескізи були завершені - деякі рукопи- 
си творів втрачені назавжди, а відновити їх по пам'яті композитор не мав сил і часу. 
Так склалося".» Також автор відзначає «спроможність композитора створити багато- 
барвне симфонічне тло для розгортання дії драматургічного й оперного сюжетів, як- 
найкраще втілити і безпосередні почуття персонажів, і складний психологічний під- 
текст їхніх дій, де основою музичної виразності для нього в усіх жанрах творчості бу- 
ла щира і наспівна мелодія» °. 

Така інтонаційна щирість його неперевершеної краси мелодики була не випа- 
дковою. В. Косенко серйозно вивчає фольклор, використовуючи певні його ознаки у 
«Класичному тріо» та «Етюдах у формі старовинних танців». Наприкінці 20-х років 
навіть починає писати цикл обробок українських народних пісень для чоловічого 
квартету без супроводу (1929—1936). 

Г. Гачев у своїй роботі «Национальные образы мира»! стверджує, що кожен 
окремий етнос представлений своїми ідентифікованими національними формулами, 
і індивідуалізованість етноса можна прочитати через певні кодові системи та яскраві 
образи. Деякі зі структурних елементів національної ідентичності, можна визначити 
та відокремити, а саме: 

- загальні цінності та норми; 

- колективна історична пам'ять і віра в спільне походження; 

- міфи i символи - "міфо-символічний комплекс" (E. Сміт); 

- традиції і ритуальні практики; 

- уявлення про національні території, включаючи образи Батьківщини, рідної 
землі; 





j Неврлий М. Українська література 20-х років: мікропортрети в художніх стилях 1 напрямах. 
Київ : Вища школа, 1991. С. 50-51. 

? Волосатих О. Віктор Косенко: музика для театру. Нездійснені оперні задуми // Часопис На- 
ціональної музичної академії України імені П.І. Чайковського. 2014. Ne 1. C. 34. 

5 Там само. С. 35. 

^ Гачев Г. Национальные образы мира. Москва : Академия, 1998. 432 с. 

5 Smith A. D. Nationalism: Theory, Ideology, History. Cambridge : Polity Press, 2001. P. 4, 7-8, 
13-14, 19, 52. 
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- спільна мова). 

За визначенням В. А. Тишкова, національна ідентичність - це «спільне уяв- 
лення громадян про свою країну, її народ і почуття приналежності до них»?. Націо- 
нальна ідентичність як потреба в усвідомленні своєї належності до певної групи є, за 
спостереженням О. Корнієнко”, універсальним явищем світової культури. Про те, що 
момент пошуку національної ідентичності був важливий і для В. Косенка, свідчить 
той факт, що він активно досліджував український фольклор, співпрацював з найві- 
домішими вітчизняними митцями свого часу та активно впливав на оточуюче сере- 
довище - як у Житомирі, так i у Києві, де він вів викладацьку діяльність. 

Розглянути питання національного в камерній музиці В. Косенка крізь призму 
символічних знаків та змін в його творчості найцікавіше на прикладі творів, створе- 
них до моменту написання збірки обробок народних пісень, коли він ще не так акти- 
вно контактував з українським фольклором - тобто до 1929 року. 

Показовою в цьому плані є Соната для скрипки та фортепіано, написана у 
1927 році. Віртуозна за своєю суттю, мелодика її базується на інструментальній осно- 
ві. Засновуючись на висловленні В. Москаленка щодо гіпотетичності композиторсь- 
кого задуму", робимо припущення щодо наявності символів у цьому творі. 

Соната написана у двочастинній формі, що можливо, обумовлено великими 
розмірами кожної з частин. Головний драматизм зосереджений у першій частині, 
написаній у формі традиційного сонатного алегро. Вольовий характер теми головної 
партії підкреслюється одночасним (без вступу) початком партій скрипки і фортепіа- 
но з першої долі. Цей музичний образ досить суперечливий через неоднозначність 
інтонаційної побудови. Низхідні «слабкі» інтонації поєднані «рішучим» пунктиром, 
стрімкий висхідний рух по звуках тризвуку закінчується інтонаціями плачу. 

Для цієї теми характерна складна гармонічна будова, що надає їй постійного 
руху, відчайдушної сміливості, що поєднується з глибокими внутрішніми пережи- 
ваннями. Так, після мінорної тоніки (ля мінор) звучання переміщується в одноймен- 
ну тональність VI-ro щабля (фа мінор), за тим звучить субдомінантова гармонія, а 
далі шляхом чергування гармонії ПІ-го щабля (до мажор), УП-го щабля (соль ма- 
жор) та низького П-го щабля («неаполітанської» гармонії, в даному випадку це сі 
бемоль мажор), мелодико-гармонічний рух приходить до паралельної тональності 
до мажор. У ній він не закріплюється, а «перетікає» в однойменну тональність низь- 
кого П-го щабля - сі бемоль мінор. Ця гармонія панує найдовше - цілих три такти, 
причому за цей період динаміка встигає швидко згаснути (з форте до miano), а рух - 
різко уповільнитися (від шістнадцяток пульсація переходить до руху чвертками). 





; Андерсон b. Воображаемые сообщества. Размышления об истоках и распространении наци- 
онализма. Москва, 2001. C. 3-32, 77, 150—162. 

? Тишков В.А. Что есть Россия и российский народ // Наследие империй и будущее России. 
Москва, 2008. С. 456. 

: Корниенко E. Национальная картина мира B камерно-вокальной музыке французьких компо- 
зиторов рубежа ХІХ-ХХ вв. : автореферат дисс. канд. искусствоведения: спец. 17.00.02 Музыкальное 
искусство / Саратовская государственная консерватория им. Л.В. Собинова. Саратов, 2011. 22 c. 

Москаленко В. Про задум та музичну ідею твору // Науковий вісник Національної музичної 
академії України 1м. П.І. Чайковського. 2002. Вип. 21: Музичний твір як творчий процес. С. 10-17. 
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Цей напружений фрагмент, де темп раптово уповільнюється (тт. 9-10), факти- 
чно, є «тихою кульмінацією» всього 11-тактного періоду, у який вкладається тема го- 
ловної партії. Ефект «заціпеніння» досягається ще й монологічним викладеннями — 
унісоном та октавним дублюванням (здійсненим тричі) на фоні широкого акорду- 
педалі. Якщо розглядати цей фрагмент з точки зору образного розвитку, то можна 
констатувати, що після маршових ритмів, які символізують рішучість та дієвість, за- 
воювання вершини (аж до третьої октави) і встановлення до мажору, наступний сі- 
бемоль-мінорний епізод звучить немов внутрішній монолог героя, сповнений печалі. 

Більш розгорнутою порівняно з попереднім викладенням є реприза теми го- 
ловної партії (т. 12). Мелодична лінія тут звучить вже не в партії скрипки, а в партії 
фортепіано. Загалом такий обмін між партіями можна було передбачити з самого 
початку, адже партія фортепіано дуже розвинена 1 у своїй виразності нічим не посту- 
пається скрипці. Цю сонату навіть можна було би назвати «концертом для скрипки і 
фортепіано», настільки рівноправними та віртуозними є обидві партії. 

У репризі, окрім загальноромантичної виразності з типовими для цього стилю 
інтонаційними зворотами - хроматичними оспівуваннями (широкими і вузькими), 
великою кількістю альтерацій, постійними відхиленнями від основної тональності 
тощо - присутні й деякі ознаки символізму, зокрема у партії скрипки простежуються 
інтонаційні звороти, які нагадують тему виникаючих творінь» з «Поеми екстазу» 
О. Скрябіна. Це стає елементом присутності завуальованої алюзії на творчість ком- 
позитора в сонаті. 

У відокремленій звязуючій партії (т.29) реалізує себе сі-бемоль-мінорний 
фрагмент з теми головної партії, який повністю випав у другому її проведенні. При- 
чому, спочатку наголошується сам помірний рух по тризвуку (четвертними), який 
приковував до себе увагу в початковому викладенні, а потім завойовується і сама то- 
нальність, яка була для нього характерна - сі-бемоль мажор. Можна сказати, що 
суб'єктивний план і особисті, можливо, потаємні мрії, які були відштовхнуті актив- 
ним, дієвим рухом теми головної партії, тут нарешті вийшли на поверхню та отри- 
мали розвиток. Останній розгорнутий пасаж у сі-бемоль мінорі (тт. 39-41) є ніби від- 
чайдушною спробою досягти цієї суб'єктивної мети. 

У стильових ознаках побічної партії (т. 42) окреслюються алюзії на ліричні те- 
ми П. Чайковського, поєднані з гармонічними зворотами, характерними для ранньої 
творчості О. Скрябіна. Зокрема, його концерт для фортепіано та оркестру op. 20 
(1 частина,11-й такт ) містить гармонічний зворот, який майже цитує В. Косенко у 
45-му такті сонати. Для побічної партії також характерним є пісенне, народне нача- 
ло, її мелодика дуже подібна до української пісні «Ой, журавко, журавко»'. Слова пі- 
сні нагадують про тугу людини на чужині: 

Ой, журавко, журавко, 
Чого кричиш зпоранко, 
Ой як мене не кричать, 
Як високо не літать? 
Десь у мене мамка є, 
Вона мене згадує. 

Вона ж мене згадує... 


i Українці Кубані та їхні пісні / Упорядник H. Супрун-Яремко. Київ : Музична Україна, 2005. 
784 с. 
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Ця пісня походить з Рівненської області, яка територіально дуже близька до 
Житомирщини. Можна припустити, що В. Косенко підсвідомо ввів її у побічну пар- 
тію сонати як символічний образ вигнанця. Трагічний образ складає основу теми та 
підштовхує до можливого конфлікту в експозиції сонати, а саме головної партії як 
символу життя - вольового, енергійного - та побічної партії з її наспівною драмати- 
чністю, як символу невимовної туги за батьківщиною. Характеризуючи такий тип 
тем-образів, дослідники творчості В. Косенка відзначають «відчуття музичного про- 
стору як ідеального безмежного цілого». Означення, які використовує О. Лігус, xa- 
рактеризуючи невеликі жанрові п'єси В. Косенка, підходять і для цієї теми: «спові- 
дальність, ностальгійний характер, примхливість, ефемерність ліричного образу»? — 
характерні риси музичного символізму. 

Тема побічної партії пов'язана з інтимним світом героя, розкриттям його на- 
дій і сподівань. Порівняно із сі-бемоль мінорним фрагментом, про який згадувалось 
вище, і який, напевно, також належить до світу суб'єктивного, тут філософська скла- 
дова переходить в образну площину сердечності та мрійливості. 

61-й такт знаменується появою другої теми побічної партії, яка пов'язана з 
аналогічним за сутністю другим розділом головної партії та має риси зв'язуючої. Яс- 
крава ознака, що поєднує обидві теми - характерний зворот з пунктирним ритмом, 
який спочатку мав низхідний, а тепер отримав висхідний напрямок. 

Підкреслено відокремлена від попереднього тематизму заключна пар- 
тія(т. 72): це досягається завдяки витриманому органному пункту на звуку ре першої 
октави, яка у синкопованому ритмі повторюється цілий такт. Це перша тема, що на- 
писана у мажорному ладі. Тут використаний ре мажор, який, на відміну від більшості 
інших тем, нікуди не зникає - замість постійного модулювання весь час стверджу- 
ється одна й та сама тональність. Припускаючи, що така тональна постійність теми 
не спонтанна, необхідно згадати явище кольорового слуху, окремого випадку зоро- 
вослухової синестезії, тобто міжчуттєвих асоціацій, культивованих передусім у мові 
та мистецтві. В.Г. Вакенродер стверджував: «Звук є фарба»". Для мистецтва значу- 
щими є ті аналогії між кольором і почутим звуком, які формуються шляхом найчас- 
тіше мимовільного, підсвідомого зіставлення видимого і почутого на основі схожості 
їх емоційно-смислових, символічних оцінок", Так, наприклад, Б.М. Галеєв" розкрив 
систему «кольорового слуху» М. Римського-Корсакова та О. Скрябіна. Для М. Рим- 
ського-Корсакова звуково-кольорова ре мажору відповідає «жовтуватому, царствен- 
ному»; для О. Скрябін - жовтому. Якщо згадати символіку жовтого кольору зі сло- 
в'янської та української міфології, то, з одного боку, це колір сонця, золота, немовби 
застиглого сонячного світла, з другого - колір опалого листя та зрілого жита, що 
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Лігус О. Проблема жанрово-стильової еволюції в українській фортепіанній творчості ХІХ - 
першої чверті ХХ століття // Часопис Національної музичної академії імені П.І. Чайковського. 2009. 
№ 3(4). С. 126. 
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означає смерть, тобто життя в потойбічному світі. Міфічні істоти, які водять душі на 
«той світ», мають жовтуваті тони. У жовтий колір фарбували яйця у пасхальних, се- 
мицьких, троїцьких обрядах. Учасники ритуалу «хрещення зозулі»! обмінювалися на 
кладовищі жовтими яйцями, розбивали їх і залишали на могилах". 

Амбівалентна траковка жовтого кольору та його символіка ніби віддзеркалює 
характерні риси, притаманні заключній партії. Хоча мелодична основа цієї партії до- 
сить проста, вона спирається на пісенно-мовленнєві інтонації та майже не містить 
хроматизмів (за винятком ввідного тону до У-го щабля ), на перший погляд, тема ви- 
глядає просвітленою і спокійною. Втім, знаходимо в ній і пунктирний ритм, який іде 
від тематизму головної партії, і органний пункт. Звернімо на останній особливу ува- 
гу. Оскільки він поєднаний з дзвоноподібним низхідним рухом у басах, в ньому мо- 
жна відчути інтонації, характерні для музики, що супроводжувала траурну ходу та 
інші обряди, пов'язані з похованням. Контрастування показово мажорного тематиз- 
му, де в чому навіть примітивного, і цього «дзвонового» звучання, надає образу за- 
ключної партії характеру «бенкету під час чуми». 

Протирічливість відчутна вже з початку розробки (т. 93), де ре мажору проти- 
ставляється одноіменний ре мінор. Тема головної партії до 139-го такту звучить у 
трансформованому вигляді. Спочатку викладення носить монологічний характер - 
тут бачимо октавні дублювання та відсутність фонового руху. Поступово розвиток 
активізується, причому, на перший план виходять то одні, то інші елементи темати- 
зму - інтонації плачу, рух по звуках тризвука, низхідний та висхідний хроматичний 
рух, а також початкова квартова низхідна інтонація в пунктирному ритмі. У видозмі- 
неному вигляді звучить тема зв'язуючої партії (т. 140), її постійно переривають квар- 
тові пунктирні інтонації теми головної партії. Фрагмент переходу до репризного роз- 
ділу (тт. 151-155) містить мажорний варіант проведення головної партії, при цьому 
акцентується низхідна інтонація плачу і «дзвонова» інтонація в басах (т. 154). 

У репризі (т. 156) повністю, до найменших темпових та агогічних деталей, по- 
вторюється тема головної партії. 185-й такт сонати знаменує початок теми зв'язуючої 
партії. Вона проводиться незмінно до 194-го такту і протягом наступних 3-х тактів 
готує основну тональність, закінчуючись на домінанті до неї. Як і в експозиції мо- 
мент завершення цієї партії виглядає як зрив на високій ноті, а побічна партія, ви- 
кладена в ля мінорі (т. 197) - як оплакування. 





' Найпоширенішою в Україні формою посестринства було колективне обрання наречених 
сестер через обрядове кумлення (кумання, кумування). Воно відбувалося в давні часи лише на Се- 
мик — четвер напередодні Трійці, а пізніше (наприкінці XIX ст.)- й у Петрів день (29 червня), 3a- 
знавши відповідно і структурних змін. Колись посестринство пов'язувалося з міфом про водних 
німф - русалок. Дійство з русалками тривало три дні або трохи довше і потім розривалося обрядом. 
Такий короткочасний союз укладається з певною метою, а саме: щоб дізнатися у русалки про свою 
долю: вінок, на якому покачалася кума-русалка, кидають у воду і по тому, випливе він або потоне, 
провіщають майбутнє. Описаний обряд мав ще колись назву «хрещення зозулі», бо за своєю приро- 
дою він був близьким до хрестин, роль хресника в якому виконувала зозуля (вона в обряді зображу- 
валася у вигляді жмутика трави). Див.: Пономарьов А. Етнічність та етнічна історія України : Курс 
лекцій : навч. посібн. для студ. вузів. Київ : Либідь, 1996 . С. 206-207. 

? Войтович В. Українська міфологія. Київ: Либідь, 2002. 664 с.; Українська міфологія. 
Вид. 3-є. Рівне : Видавець В. Войтович, 2012. 681 с. 
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Відповідно і заключна партія, яка в експозиції звучала у мажорі, в репризі ви- 
кладена у мажорному ладі (ля мажор). За системою «кольорового слуху» О. Скрябі- 
на, ля-мажор «має» зелений колір. У слов'янській міфології зелений колір - атрибут 
«чужого» простору, де живе нечиста сила, куди у замовляннях проганяються злі ду- 
хи. Також він символізує перемогу над злими силами, воскресіння, надію та радість, 
однак інколи наводить тугу. 

Можливо так і «зависає» між «небом і землею» розпочатий у 248-му такті ко- 
довий розділ, побудований на матеріалі теми головної партії, яка втрачає свою внут- 
рішню рухливість (відсутній рух пасажами, викладеними вісімками і шістнадцятими 
в партії фортепіано). Домінує акордовий тип фактури. Загалом всі засоби виразності 
націлені на заспокоєння, завершення частини. 

Отже, перша частина сонати експонує образну драматургію драматичних, ча- 
сом трагічних емоцій. Проблеми тільки поставлені, але їх розв'язання окреслено. Дія 
переноситься до наступної частини. 

Друга частина Сонати для скрипки і фортепіано теж написана у формі сонат- 
ного алегро. Їй також частково передався драматизм першої частини, втім, її загаль- 
ний образний настрій є більш спокійним, врівноваженим. Для неї характерні легка 
танцювальність, елегійність, наспівність. Тема головної партії викладена у неспіш- 
ному темпі Andantino semplice, на piano, має загалом спокійний характер. У ній мож- 
на виявити і певну танцювальність: розмір 6/8, мелодична лінія, в якій переважають 
повторення, оспівування та інші форми руху, що нагадують кружляння та швидке і 
легке пересування у танці. 

Можна припустити, що композитор звертається до жанру сициліани - старо- 
винного італійського танцю пасторального характеру, він був досить розповсюдже- 
ним жанром в інструментальній і вокальній музиці ХУП-ХУШ століть. Втім тут при- 
сутні лише деякі риси цього танцю, як от розмір 6/8 та спокійний темп. В той же час 
ритмічний малюнок і мажорний лад не є характерними для цього танцю. В такому 
випадку можна говорити про так звану «еволюцію жанрових домінант» !. Цей процес 
в українській музиці ХІХ - початку ХХ століть Л. Корній характеризує як засвоєння 
інонаціональних жанрово-стильових традицій (процес стильової адаптації) та витво- 
рення нових стильових ознак (стильова генерація), спираючись на терміни, які впе- 
рше використав C. Тишко". 

Можливо, через поєднання у другій частині твору рис традиційного сонатного 
алегро з типом образності, характерним для середніх частин циклів, головна партія 
побудована у формі трьох мотивів АВА. Фрагмент А триває 4,5 такти та закінчується 
на секстакорді тоніки. Опускаючи тон «ля» на малу секунду вниз, замість тонічного 
тризвуку з'являється гармонія третього ступеня — до-дієз мінор. Саме в цій тональ- 
ності написаний фрагмент В (тт. 6-11). Його особливістю є те, що весь мелодичний 
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рух тут зосереджений навколо тону «до-дієз». Перша доля кожного з шести тактів 
починається саме з нього. Причому він, як основа, ще й виділений довгою триваліс- 
тю (вісімкою, вісімкою з крапкою, цілою). Цей тон оспівується і слугує стрижнем для 
руху мелодії у вузькому амбітусі. Ці ж характеристики руху притаманні і найбільш 
давньому слов'янському фольклору. У слов'янській міфології число 6 має декілька 
значень, одне з яких - це знак грім (громовик) - шестипроменева яскрава зірка і ко- 
лесо з шістьма спицями. Графічний символ «шістки» - два перехрещених трикутни- 
ки (три кути - три кути): вершина вгору - це символ чоловічого початоку, вогню і 
неба; вершина донизу - символ жіночого начала, води 1 землі. У другій частині зде- 
більше зустрічається верхній трикутник, це добре видно з нотографічного запису. 
Звичайно, В. Косенко навряд чи наділив цей фрагмент точним символічним змістом, 
але припустити, що у композитора на підсвідомому рівні спрацювала пам'ять мину- 
лих поколінь та генетичний музичний код словянського походження, цілком мож- 
ливо. Окрім цього, у 10-му такті інтонаційний зв'язок фортепіанної партії асоціюєть- 
ся з тематизмом С. Рахманінова, а саме відчувається близькість до його сі-мінорного 
музичного моменту ор. 16 N? 3. Як і у першій частині, у другій композитор також 
вдається до обміну матеріалом між партіями фортепіано і скрипки. Так, реприза А 
починається з теми, яка переходить до партії фортепіано і триває п'ять з половиною 
тактів. Партія скрипки в цей час зайнята контрапунктом - пасажами, що кружляють. 

Динамічна, заснована на секвенційному розвитку зв'язуюча партія (тт. 17-30) 
побудована на матеріалі головної. У лівій руці партії фортепіано з'являються дуже 
широко розкладені акорди, що нагадують високі морські хвилі, а права рука рухаєть- 
ся паралельними терціями, що за графічним малюнком знову нагадують трикутники 
графічного символу «шістки», правда вже тільки «жіночого початку». 

Надзвичайно виразну природу має тематизм побічної партії (т. 31). Незвич- 
ною для побічних партій особливістю є те, що ця тема викладена у вигляді секвенцій 
і весь час уникає своєї основної тональності. Так, вона розпочинається домінантою 
до фа-дієз мінору (тональності, паралельній основній), але у наступному такті 
розв'язується не у прогнозовану тональність, а у ля-мажор. Далі виникає одна ланка 
діатонічної секвенції, після чого звучить наступна, заснована на моменті кружляння 
(яка, до речі, містить ще одну діатонічну секвенцію - таким чином, маємо секвенцію 
у секвенції). Основною метою цієї секвенції є надання стрімкості руху та енергії, за- 
вдяки якій партія скрипки досягає ноти «ля» третьої октави, скандуючи останню 
фразу. Дуже схожою за мелодичною основою до цієї партії виявилася українська на- 
родна пісня «Не буду ся віддавати» !: 

Не буду ся віддавати 

Бо люблю я си гуляти 
Буду рости, як monona,- 
Не пропаде моя доля... 

Так символічним підтекстом у сонаті В. Косенка проводиться ідея швидко- 
плинності людського життя, бажання не загубити своєї долі. Символіка тексту цієї 
пісні відповідає ідеї українського кордо центризму. 


Ї Пісні з Поділля. Українські народні пісні / Упорядник А. Яковчук. Київ: Музична Украї- 
на, 1989. С. 37. 
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Складна, насичена хроматизмами, що мають багато спільного зі стилістикою 
О. Скрябіна, тема заключної партії (т. 44). Вона звучить у тональності фа-дієз мажор 
(тобто в однойменній до імовірної тональності побічної партії). Ця тема дуже відріз- 
няється від попередніх за своєю гармонічною природою. Водночас, у мелодичній її 
лінії є багато рис, властивих попереднім темам. Так, тут знову ж таки є характерне 
кружляння, покачування і повторення окремих нот. Найбільше ця тема схожа на те- 
му головної партії і також має спільні риси з жанром сициліани. 

У розробковому розділі (т. 63), розвивається епізод А головної партії, де пере- 
важають різноманітні пасажі, хроматичні покачування, оспівування. На перший 
план виходить елемент з характерним ритмом (вісімка з крапкою - три шістнадцяті) 
та малосекундовим покачуванням, взятий з матеріалу головної партії (т.79, епізод В). 
Основний тип розвитку у цьому епізоді - секвенція. Саме цей матеріал розвивається 
до кінця розробки, стаючи основою для її найбільшої частини, проголошуючи зна- 
чущість чоловічої частини символу «шістки» як рішучого та сильного, бурхливого та 
емоційного. 85-й та 89-й такт дуже схожий до фактурного викладення рахманіновсь- 
ким стилем. Рішуча та войовнича сила тематизму, розгорнувшись у 94-му такті ди- 
намікою forte, поступово обривається, паузи вісімок у фортепіано створюють атмос- 
феру «схлипування», та водночас «заспокоюють» загальний рух. 

На початку репризи тема головної партії відрізняється тим, що партія скрипки 
тут перенесена на октаву вище і звучить у третій октаві. Завдяки цьому досягається 
ефект особливої образної витонченості. У темі тепер головує не танцювальне, а еле- 
гійне начало. Підкреслюється графічний символ «шістки»(тт. 122-123). 

Як і в експозиційному викладенні, так і в репризі панівною є тональність ля 
мінор, тобто однойменна до основної (маємо класичне поєднання тональностей у 
репризі сонатного алегро). Знову, більш пронизливо та сумно звучить мелодія украї- 
нської пісні «Не буду ся віддавати»: розвиваючись на ріапо, вона ніби прощається, 
останній раз даруючи світлі та глибокі відчуття швидкоплинності часу життя. І cupa- 
вді, тема проходить останній раз. Тут дуже доречним епіграфом до теми став би вірш 
II. Тичини «Подивилась ясно» зі збірки «Сонячні кларнети»: 

Подивилась ясно, - заспівали скрипки! — 
Обняла востаннє, - у моїй душі. — 

Ліс мовчав у смутку, в чорному акорді. 
Заспівали скрипки у моїй душі! 

Знав я, знав: навіки, - промені як вії! - 
Більше не побачу, - сонячних очей. - 
Буду вічно сам я, в чорному акорді. 
Промені як вії сонячних очей! 

Заключна партія викладена, як і належить, в основній тональності ля мажорі 
(т. 149). Проте збережено її «пряну» гармонічну основу (слід сказати, що вже у пер- 
шому такті поєднується гармонія першого і шостого низького щабля, що додає зву- 
чанню особливої «східної» терпкості). 

Музичний матеріал коди заснований на темі головної партії. (тт. 163-179.) 
Епізод В тут нарешті приходить до основної тональності - ля мажору. Навіть якщо 
в цій частині і існували певні протиріччя, вони повністю знімаються цією спокійною, 
просвітленою кінцівкою, яка остаточно затверджує функцію звуку до дієз, з якого все 
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починалося у другій частині. Проводячи своєрідну арку між початком та завершен- 
ням, композитор підкреслює значимість матеріалу, проводячи цей звук вже 7 тактів 
поспіль, останній - октавою вище. «Символізацію числа «сім» біофізики виводять з 
властивостей людської пам'яті: сім знаків - максимальний об'єм «миттєвого» усного 
запам'ятовування та відтворення. Оскільки ж в архаїчних культурах всяке знання 
запам'ятовувалось і передавалось усно, то, очевидно, саме цим пояснюється стабіль- 
не значення «семи» як «усієї можливої кількості», «межі»! „Таким чином, кінець CO- 
нати знаменує своєрідне ствердження та багаторазове завершення музично- 
образного матеріалу з перемогою графічного символу чоловічого начала, що розчи- 
няється в динаміці pp, на un poco meno mosso y т. 173 до позначення ritenuto у перед- 
останньому, завершуючи твір. 

Отже, аналіз сонати дозволяє виявити певні символічні елементи, що у твор- 
чості українських митців 20-х років тісно поєднані з такими рисами української мен- 
тальності, як кордоцентризм, емоційна свобода, особистісний тон висловлювання, 
нестримна експресія та динамічність почуттів. У музичній мові сонати є зв'язок зі 
стилістикою О. Скрябіна, С. Рахманінова і водночас присутні ознаки народного ме- 
лосу. Образи українських пісень «Ой. журавко, журавко» та «Не буду ся віддавати» 
символізують той самий підсвідомий виражальний комплекс національнального в 
музиці. Відчуття приналежності до нації та свого народу, передаючись наступним 
поколінням, закладає основи ментальності, яка проявляється у досконалому поєд- 
нанні архаїки з сьогоденням. І підтвердженням цього у сонаті стає віднайдений 
слов'янський графічний символ «шістки», який є одним із прадавніх нумерологіч- 
них символів людства. 

Символічність числа «7», можлива кольорова символіка тональних співстав- 
лень, міфологічні барви та їх співвідношення з музичним матеріалом, а також алю- 
зія до творчості П. Тичини в сонаті - все це засвідчує полістилістичність Сонати, ха- 
рактерну для мистецтва періоду 20-х років. Романтизм, неофольклоризм та симво- 
лізм - основні джерела світоглядного становлення митця. Всі ці багатостильові пла- 
сти, виявлені в сонаті, стверджують думку, що композитор відчував і втілював у своїй 
творчості новітні західноєвропейські тенденції, що і дає право називати його модер- 
ним композитором 20-х років ХХ століття. Надаючи сакрального значення сонаті, 
наділяючи її змістом, який можна прочитати лише між рядків , особливим символі- 
чним інтертекстом, В. Косенко надає нового значення українській камерній музиці, 
виводячи її на рівень західноєвроейської. Невипадково найвизначніший український 
символіст П. Тичина писав про музику В. Косенка: «Одверто скажу, - мені здалося, 
що композитор абсолютно по-новому відкрив мені те, що написав був я словами»". 


Українські замовляння / Упоряд. М. Москаленко; авт. передм. М. Новикова. Київ : Дніпро, 
1993. С. 236. 

? Як відомо, поезія українського символіста П. Тичини в найближчі роки після написання Со- 
нати ляже на музику В. Косенка. 
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Харитонова Д. В. Символические элементы строения сонаты для скрипки и фор- 
тепиано op. 19 Виктора Косенко. Рассмотрен музыкальный язык сонаты для скрипки и фо- 
ртепиано ор. 19 В. Косенко. Проанализирована связь с художественным письмом А. Скряби- 
на, C. Рахманинова и одновременно присутствием стилистических признаков фольклорного 
мелоса. Найдены параллели с образами украинских песен «Ой Журавко, Журавко» и «Не бу- 
ду ся віддавати», символизирующие подсознательный выразительный комплекс националь- 
нального в музыке. Выявлены: славянский графический символ «шестерки», который являе- 
тся одним из древнейших нумерологических символов человечества, символику числа «7», 
возможную цветовую символику тональных сопоставлений, а также аллюзию к творчеству 
II. Тычины в Сонате. Эти качества характерны для полистилистической почвы искусства пе- 
риода 20-х годов ХХ века. Проакцентировано, что романтизм, неофольклоризм и симво- 
лизм — основные источники мировоззренческого становления художника. Стилевые пласты, 
обнаруженные в Сонате, свидетельствуют о том, что композитор чувствовал и воплощал в 
своем творчестве новейшие западноевропейские тенденции, что дает право называть его мо- 
дерновым композитором 20-х годов ХХ века. Наделяя Сонату сакральным значением и соде- 
ржанием, особым символическим интертекстом, В. Косенко придает новое значение украин- 
ской камерной музыке, выводя ее на один уровень с самыми известными западноевропейс- 
кими произведениями. 


Ключевые слова: соната, скрипка, символика, творчество Виктора Косенко. 


Kharitonova D. Symbolic elements of the structure in Viktor Kosenko's Sonata for 
violin and piano op. 19. The musical language of the sonata for violin and piano op. 19 by V. Ko- 
senko is considered. The connection with artistic writing of A. Scriabin, S. Rachmaninov and at the 
same time with the stylistic features of folklore melodies is analyzed. Parallels with the images of 
Ukrainian songs "Oi Zhuravko, Zhuravko" and "I will not go viddavati", symbolizing the subcon- 
scious expressive complex of national in music are found. The author identified: the Slavic graphic 
symbol of the "six", which is one of the oldest numerological symbols of mankind, the symbolism 
of the number "7", the possible color symbology of tonal comparisons, and an allusion to P. Ty- 
chyn's creativity in the Sonata. These qualities are typical for the polystylistic soil of art of the 20- 
ies of the twentieth century. It is stressed that romanticism, neo-folklore and symbolism are the 
main sources of the artist's worldview. The style layers found in the Sonata testify to the fact that 
the composer felt and embodied the latest Western European tendencies in his work, which gives 
him the right to call him a modern composer of the 1920s. Endowing Sonata with sacred meaning 
and content, with a special symbolic intertext, V. Kosenko attaches a new importance to Ukrainian 
chamber music, bringing it to the same level as the most famous western European works. 


Keywords: sonata, violin, symbols, creativity of Viktor Kosenko. 
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ТРАДИЦІЇ БІДЕРМАЄРУ 
В ГАЛИЦЬКІЙ МУЗИЧНІЙ КУЛЬТУРІ ХІХ СТОЛІТТЯ 


Музичне мистецтво Галичини першої половини ХІХ століття досліджу- 
ється у контексті австрійської культурної багатоскладовості, репрезентованої 
добою бідермаєру. Бідермаєр розглядається не лише як художній стиль, породже- 
ний австро-німецькою традицією, але i як епоха, , що об'єднує композиторів із pi- 
зними стильовими манерами. Увага зосереджується на бідермаєрівському музич- 
ному каноні, сформованому у жанрі пісні, ліричної фортепіанної п'єси та жанро- 
вої сцени у зінгешпілі. Порушується проблема ставлення бідермаєру до традиції, 
що добре простежується на прикладі творчості галицьких композиторів першої 
половини ХІХ століття. Стверджується, що високим каноном для тогочасної га- 
лицької музичної культури є постать Д. Бортнянського. Досліджено, що бідерма- 
єр не запропонував музично-естетичних декларацій, визначаючись насамперед на 
рівні інституцій, зокрема музичних хорових товариств Liedertafel. Аналізуються 
окремі хорові світські твори М. Вербицького, І. Лаврівського та їх послідовників, 
написані у лідертафельній манері, зокрема пісні ідилічного та пейзажного харак- 
теру. Прослідковано, що підставою для написання цих хорових мініатюр став до- 
свід їх сприйняття тогочасною публікою. У процесі аналізу творів М. Вербицько- 
20, I. Лаврівського та композиторів молодшого покоління виявлено ті смислові 
коди, які відповідають екзистенційному світові галицьких реципієнтів середини 
ХІХ століття та їхнім музичним смакам. 

Ключові слова: австро-німецька традиція, епоха бідермаєру, хорова тра- 
диція лідертафель. 


Дослідження музичної культури західноукраїнських земель, які протягом три- 
валого часу входили до складу імперії Габсбургів, свідчать про присутність на цих те- 
риторіях частин систем різних національних культур. Тому було б історично помил- 
ково розглядати музичні тексти, які є здобутками української інтелектуальної еліти 
ХІХ століття, виключно крізь призму національного, оскільки такий підхід, можли- 
во, не найкращий для інтерпретації творів мистецтва. І причина полягає у тому, що, 
сфокусовані на національному, музичні надбання галицької культури першої поло- 
вини та середини ХІХ століття не можуть бути проартикульовані у всій своїй повноті. 
Адже в більшості з них національне начало проявлялось ще досить невиразно, сла- 
бими паростками торуючи собі дорогу крізь товщу впливів розвинутіших культур, 
серед яких домінуючою була австронімецька. 

Більшість дослідників погоджуються з тим, що романтична культура на тере- 
нах австрійської імперії формувалась у досить несприятливих умовах. Її своєрідність 
відкривається лише тоді, коли слухачеві, читачеві чи глядачеві вдасться пробити 
тверду шкаралупу, яка протягом усього ХІХ століття служила тим захистом, що збе- 
рігав її внутрішній світ від вульгарного, прісного та повного несмаку оточення. Світ в 
уявленні австрійських романтиків є цілісним та гармонійним, бо це світ краси, у 
якому над рухом та динамікою панують стійкі форми та стани, які є наслідком впли- 
ву бідермаєру. 
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Карл Дальгауз y розвідці, присвяченій дослідженню доби Реставрації у музиці, 
вказує на те, що «романтизм» та «бідермаєр» себе взаємо не виключають, позаяк 
представники музичного бідермаєру в працях деяких музикознавців фігурують і як 
романтики. Тому, на його думку, «проблема бідермаєру» - це зворотній бік «про- 
блеми романтизму», «як вираження труднощів, яких зазнає історик музики», коли, 3 
одного боку, характеризує цей період як епоху романтизму, а з іншого - романтика- 
ми називає лише К. М. Вебера i Ф. Шуберта, Р. Шумана i Ф. Мендельсона". Водночас 
треба зазначити, що «музичний бідермаєр» став об'єктом зацікавлень багатьох зару- 
біжних дослідників, серед яких — T. Антонічек, E. M. Генсон, E. Гілмер, Д. Греміт, 
А. Т. Кетон, Б. Корстведт, С. Метінглі та багато інших. Звертає на себе увагу також і 
той факт, що для музикознавців найбільший інтерес серед композиторів епохи біде- 
рмаєру становить творчість Ф. Шуберта, як приклад політичного безсилля та нереа- 
лізованості надій. В українському музикознавстві бідермаєр як термін, що позначає 
певну епоху в музичній культурі Галичини, представлений передусім в музикознав- 
чих працях b. Кудрика, а також в дослідженнях З. Жмуркевич, JI. Кияновської, 
О. Козаренка. 

Дослідниця творчої спадщини Ф. Шуберта А. Т. Кетон стверджує, що аналіз 
музичних текстів доби бідермаєру виглядатиме непереконливо без врахування їх іс- 
торичного та політичного контексту. Як не дивно, але цензура, на думку А. Т. Кетон, 
стала тим стимулюючим фактором, який сприяв появі цього унікального мистецтва. 
Тексти пісень, присвят, оперні лібрето, мелодії революційних пісень також не уник- 
ли наслідків цензури, як і літературні твори цього періоду". Адже не випадковим є 
політично-саркастичний підтекст терміну «бідермаєр», у якому слово «bieder» — ue- 
сний, а «majer» - поширене серед німців прізвище - вказує на «добропорядного» та 
законослухняного німецького бюргера, такого собі «чесного пана Маєра», лояльного 
до тогочасної державної політичної системи. Бо бідермаєр, як система освіти, був зо- 
рієнтований на виховання вірнопідданих та лояльних до неї чиновників. 

Це спонукало поетів до написання коротких віршів - політично нешкідливих, 
з переважанням натуралістичних сцен, з пейзажем-метафорою їх нереалізованих 
бажань і мрій. Бідермаєр виробив навіть свою спеціальну мову, сповнену метафор, 
освоївши при цьому мистецтво поетичного шифрування. Адже пошук кращого, до- 
сконалішого, ідеального світу - це прагнення втекти від жорстокої політичної реаль- 
ності тогочасного життя. Не випадково О. Михайлов окреслює цей стан як пафос 
споглядання правди та краси". Щодо музики, то вона відігравала функцію засобу ко- 
мунікації, бо, супроводжуючи громадські свята та розваги, в очах влади все ж таки 
вважалася політично нейтральною, а отже й маргінальною для цензури. Особливо це 
стосується інструментальної музики, яка в добу бідермаєру стала засобом самовира- 
ження для тих, хто розчарувався у тогочасній реакційній політиці уряду. 

Бідермаєр зазвичай поділяють на «високий» та «низький». Якщо в австрійсь- 
кій літературі «високий» бідермаєр пов'язують з іменами А. Штіфтера, Фр. Грільпар- 
цера, Й. Нестроя та Ф. Раймундта, то в музичному мистецтві його риси зарубіжні му- 





' Дальгауз К. Романтизм і бідермаєр. Про характеристику доби реставрації в історії музики / 
Праці музикознавчої комісії НТШ. Львів, 2014. С. 377. 

^ Caton А. T. Disenchantment during the Biedermeier Period — Political Subtexts іп Schubert's 
Songs, Ph.D. Musicology. Cardiff University, 2011. P. 24. 
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зикознавці знаходять у творчості австрійця Ф. Шуберта, німців К. М. Вебера, Ф. Мен- 
дельсона та почасти Р. Шумана. Слід зазначити, що К. Дальгауз виключає творчу 
спадщину Ф. Шуберта з загальної концепції бідермаєру, але водночас зараховує до 
неї 1 його середовище, і друзів, для яких композитор написав багато пісень, і його 
шанувальників, і навіть «шубертіади», які дослідник вважав типовим породженням 
епохи бідермаєру. А це робить його власну концепцію бідермаєру досить проблема- 
тичною та вразливою. 

Щодо австрійської культури, то вона розвивалась не за загально прийнятними 
схемами. Йдеться про те, що стилістичні та ідейно-художні фази нашаровувались 
одна на одну, «формуючи міцний стовбур традиції, у якій все минуле зберігалось у 
теперішньому та перебувало у ньому» !. Музичний бідермаєр, на думку К. Дальгауза, 
об'єднує композиторів із різними стильовими манерами. Але існують певні законо- 
мірності, які відрізняють його від романтизму. Засоби музичної виразності - ось пе- 
рше, на що звертає увагу музикознавець, констатуючи передусім схематичнішу ніж 
за доби романтизму та навіть класицизму будову музичного періоду. Подібні мірку- 
вання він висловлює і про гармонію у творах композиторів-репрезентантів цього 
стилю. На його думку, вона, якщо не враховувати окремих моментів, є досить прос- 
тою". Г. Гойснер серед жанрів, які формують бідермаєрівський канон, називає пісню, 
ліричну фортепіанну п'єсу, жанрову сцену в зінгшпілі тощо". Натомість Австрійський 
музичний словник доповнює ці жанри танцювальною музикою, комбінацією церко- 
вної музики з камерною, а також зараховує до традиції бідермаєру написання творів 
для невеликих ансамблевих складів“. 

Важлива відмінність бідермаєру від романтизму, на що також звертає увагу 
К. Дальгауз, полягає у ставленні до традиції. Суперечність між композиторами, які 
репрезентували бідермаєр та романтизм, полягає у тому, що романтики вважали се- 
бе спадкоємцями Л. Бетховена, натомість композитори, які повністю вписуються у 
традицію бідермаєру (до них слід зарахувати Л. Шпора, A. Лорцінга, О. Ніколаї), від- 
чували потяг до творчості В.А. Моцарта, намагаючись наслідувати його, але з певної 
дистанції. При цьому К. Дальгауз застерігає ототожнювати бідермаєр з епігонством 
«під Моцарта», оскільки В.А. Моцарт у свідомості тогочасних композиторів став вті- 
ленням високого класичного канону, а не лише класицизму як стилю’. 

Поезія та музика бідермаєру звернені до минулого, до часу, який минає. Звід- 
си- його пасивність, поміркованість, скромність, бажання задовільнитись чимось 
незначним. Бідермаєр не прагне до філософської рефлексії, вона для нього абсолют- 
но чужа. Його основою є побут із залишками барокової образності, а каноном - не 
шедевр, а «норма узвичаєного». Тому його талант пішов у багатоманітність, у велику 
кількість текстів, об'єднаних спільністю творчої манери. 





' Михайлов А. Избранное. Феноменология австрийской культуры. Москва : Университетская 
книга, 2009. С. 9. 

? Дальгауз К. Романтизм і бідермаєр. Про характеристику доби реставрації в історії / Праці 
музикознавчої комісії НТШ. Львів, 2014. С. 389. 

? Там само. 

“Oesterreichisches Musiklexikon online. URL : http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_B/Bieder- 
meier.xml (дата звернення: 20.09.2017). 

? Дальгауз К. Романтизм i бідермаєр. Про характеристику доби реставрації в історії. C. 379. 
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Мета статті — висвітлити характерні ознаки «віденської» ідентичності, репре- 
зентованої періодом бідермаєру, у світській хоровій музиці галицьких композиторів 
перемишльської доби. 

Щодо галицької музичної культури першої половини ХІХ століття музикозна- 
вці «старшої генерації», зокрема Б. Кудрик, беззастережно вводять поняття «бідер- 
маєру». Так, дослідник констатує, що «після титанічних змагань мистецьких геніїв 
Европи впродовж трьох перших віків нововіччя, XVI, XVII й XVIII століття, прийшла 
в першій половині ХІХ століття доба ідилічного супочинку й супокійного згадування 
перебутої творчої борні - бідермаєр, що все-таки ще вповні держиться давньої кла- 
сичної основи - так після титанічних змагань українського музичного генія в крива- 
вому та бурхливому ХУШ столітті приходить доба спокійної ідилії в тіні старих сіль- 
ських лип Перемищини»". 

Літературознавці зазвичай пишуть про бідермаєр як перехідну добу від рома- 
нтизму до реалізму. Так, Д. Чижевський, розмірковуючи над доцільністю викорис- 
тання цього терміну стосовно української літератури зазначеного вище періоду, зве- 
ртає увагу на те, що бідермаєр, як породження передусім австрійської культури, є 
явищем «протверезіння» від захоплення романтичними ідеями, втоми та відходу від 
них". Натомість в Україні, зокрема, в Галичині романтизм у 20-30-ті роки ХІХ століт- 
тя перебував у стадії зародження, а тому тут не могло ще з'явитися втоми чи визріти 
грунту для неї, як і недоцільно було би говорити про його «обміщанення». Тому на 
характерні ознаки бідермаєру в галицькій літературі можна вказувати не як на про- 
цес органічного розвитку, а як на запозичення з австрійської літератури . 

Бідермаєр як епоху і стиль у музичному мистецтві слід відмежувати від бідер- 
маєру літературного, оскільки він має свої специфічні особливості. Вони передусім 
полягають у тому, що, на відміну від літературного, музичний бідермаєр хронологіч- 
но співпадає з добою раннього романтизму не лише в австрійській та німецькій, але 
й у галицькій музичній культурі. Можливо, це дозволило йому досить легко вкоре- 
нитися у галицькому музичному середовищі, а згодом набути питомо національних 
рис. Водночас говорити про бідермаєр у музиці як про «втому від романтизму» не 
доцільно та не правильно. Єдине, на що слід звернути увагу, - це особливий зв'язок 
поезії з музикою через популярність пісенних жанрів, тому сфера бідермаєрівських 
поетичних образів через тексти пісень перейшла і в музичну творчість. 

Запозичений з австрійської культури, галицький бідермаєр водночас має бага- 
то спільних з нею точок дотику. Йдеться про те, що, поставивши наприкінці 20- 
х років ХІХ століття риторичне питання «на що рівняємось?», галицькі інтелектуали 
звернули свій погляд у недавнє минуле, вибравши собі за взірець композитора- 
класика другої половини ХУПІ століття Д. Бортнянського. Ба більше, Д. Бортнян- 
ський був тією сполучною ланкою, що з'єднувала галицьку культуру першої полови- 
ни ХІХ століття з добою бароко. Просвітництво, яке накладається, за влучним ви- 
словом О. Михайлова, на бароковий образ світу, проте не відміняє його - це те, що 
суперечить романтизмові, але цілком прийнятне та характерне для б1дермаеру°. 





'Kudryk B. Dzieje ukraińskiej muzyki w Galicji w latach 1829-1873; przygot., opatrz.: Jurij 
Jasinowski, Włodzimierz Pilipowicz. Przemyśl : Południowo-Wschodni Instytut Naukowy w Przemyślu, 
2001. S. 101. 

? Чижевський JI. Історія української літератури. Від початків до доби реалізму. Нью-Йорк, 
1956. С. 488. 

? Михайлов A. Избранное. Феноменология австрийской культуры. Москва : Университетская 
книга, 2009.С. 9. 
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Якщо австрійські композитори захоплювалися В.А. Моцартом, то для компо- 
зиторів перемишльської школи співмірним йому є Д. Бортнянський. Адже не випад- 
ково П. Бажанський називає його «рідним братом «німецького Моцарта», а М. Вер- 
бицький зазначає, що Д. Бортнянський для українців є тим, ким для Західної Європи 
був В.А. Моцарт". Тут, на думку К. Дальгауза, йдеться про естетичну ідею «noble sim- 
plicité» (благородної простоти), найдосконалішим втіленням якої вважалися твори 
австрійського генія. Відтак бідермаєр прагнув до класицизму, натомість Л. Бетховен, 
за визначенням К. Дальгауза, репрезентував «не так стиль, як естетичну мораль». 

Бідермаєр, на відміну від романтизму, не запропонував музично-естетичних 
декларацій, натомість його, як стверджує К. Дальгауз, можна визначити в аспекті іс- 
торії інституцій. Якщо більшість австрійських та німецьких музичних товариств, 
академій співу та фестивалів з'явилося ще до 1815 року, але найповніше проявили 
себе в епоху бідермаєру, то в Галичині їх поява у другій половині XIX століття є без- 
посереднім результатом його впливу. Найпопулярнішою формою музичних това- 
риств були «лідертафелі» (у перекл.. з нім. - пісня за столом), які в австро-німецькій 
культурі беруть початок з кінця ХМПІ століття. 

Шанувальників хорового музикування об'єднувала не лише любов до пісні, 
але й патріотичні настрої. А. Вахнянин, випускник перемишльської гімназії, згадував 
про ті часи, коли «молоді співочі сили збиралися в хаті Ів. Лаврівського і тут при по- 
мочи старших виконували свіжо скомпоновані ним твори «...» до Перемишля наві- 
дувався з Млинів дуже часто Мих. Вербицький і привозив свої твори, переважно 
укладені на мужескі голоси»". Сам Вербицький вважав свої світські хорові компози- 
ції «музикою для салонових увеселеній». До першої збірки його «Пісень для чолові- 
чих квартетів» увійшло десять хорових композицій для чотириголосного чоловічого 
хору на слова Івана Гушалевича та пісня на слова Павла Чубинського «Ще не вмерла 
Україна», якій судилося стати гімном України. 

Призначення збірки як музики для салонних розваг у жодній мірі не свідчить 
про її несерйозність. Так, Д. Греміт, аналізуючи атмосферу віденських шубертіад, 
пише про веселощі як про певну стратегію, оскільки, крім розваг, на таких домашніх 
зібраннях могли порушуватися також проблеми національного та політичного змісту". 

Зауважимо, що більшість хорових мініатюр М. Вербицького - пісні ідилічного 
та пейзажного характеру, що цілком відповідає естетичним вимогам як «високого», 
так і «тривіального» або так званого «середнього» бідермаєру (термін mittlere Musik 
запропонував К. Дальгауз). Не випадково Г. Фон Гофмансталь стверджує, що, на від- 
міну від німців, кожен австрійський письменник творить на фоні свого ландшафту. 
Цих вимог у своїй хоровій творчості дотримується й І. Лаврівський, а також частково 
С. Воробкевич та B. Mattox. 





' Бажаньскій П. Гдещо про музыку въ загаль, а про спів пригробный въ особенности / Діло. 
Львов, 1881. Ч. 32-34. 

? Дальгауз К. Романтизм і бідермаєр. Про характеристику доби реставрації в історії. С. 389. 

? Пилипович В. Салонні розваги галицьких лідертафель / о. Михайло Вербицький. Лідерта- 
фель - пісні для чоловічих квартетів. Перемишль, 2008. С. 8. 

^ Gramit D. Schubert and the Biedermeier: The Aesthetics of Johann Mayrhofer's *Heliopolis" in 
Music and Letters, vol. 74, no. 3. Oxford : Oxford University Press, 1993. 361 p. 

? Гофмансталь Г. Австрия в зеркале своей литературы // Гофмансталь I. Избранное : пер. c нем. 
/ предисл. IO. Архипова; Коммент. 9. Венгеровой. Москва : Искусство, 1995. С. 643—655. 
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Як вже зазначалось, галицький музичний бідермаєр є в деякій мірі проекцією 
літературного, оскільки основним жанром бідермаєрівського канону є хорова пісня. 
Галицькі композитори доби бідермаєру, як і поети, на чиї тексти написані їх твори, є 
співцями природи, заглибленими в її споглядання. Слід зауважити, що природа в 
хорових творах галицьких композиторів постає як онтологічна категорія, внаслідок 
чого формується національний код її осмислення. Йдеться про явище психологічно- 
го паралелізму, коли певні природні стани та явища асоціюються з моментами люд- 
СЬКОГО життя. 

Так, серед бідермаєрівських символів в хорових мініатюрах М. Вербицького 
переважає поетичний образ зорі («До зорі», «Жаль», «Бувало і нині», «На парохо- 
ді»); річки як метафори життя, як музики, як тихого ридання; солов'я («Сльози», 
«Жаль»); зозуленьки («Думка»). Та сама образна сфера притаманна й творам 
І. Лаврівського («До зорі», «Річенька», «Заспівай ми соловію»), С. Воробкевича 
(«Серенада», «Ластівочко») тощо. Сповненим суму та покірності долі є «Вдовець» 
М. Вербицького, особливим «осіннім настроєм», характерним для бідермаєру, від- 
значений хор «Осінь» І. Лаврівського. Окрім того, важливе місце у творчості поетів 
та композиторів посідає також образ квітки. Називати іменами квітів поетичні чи 
вокальні твори стало характерною ознакою бідермаєру. Так, у М. Вербицького квітка 
постає метафорою молодості («Сльози»), волі («Лелія-воля»), символом швидко- 
плинності кохання («Цвітка молить»). 

Світ сільського ландшафту з хатиною «наче в віночку», потічком, «зеленим 
бірком», бескидами, що сягають зір, - все те коло поетичних образів, якими сповнені 
хорові мініатюри М. Вербицького, І. Лаврівського, С. Воробкевича («Над Прутом», 
«Там де Татрань», «Як мож тебе забути», «То моя Буковина»), В. Матюка («Крилець, 
крилець»), є типовим відображенням габсбурзької культури, «її найсолодшими лі- 
ками». Це проекція людини, яка відмовляється від активної участі в історії та втікає 
в ідилічну місцину, щоб у цьому прихистку компенсувати обмеженість свого існуван- 
ня. Показовою у цьому контексті може бути хорова мініатюра I .Лаврівського «Piue- 
нька» на слова Я. Головацького. Йдеться передусім про літературний текст твору, в 
поетичних рядках якого виражено всю сутність бідермаєрівського світогляду з його 
пасивністю та покірністю долі: «Лучше плисти потихенько, / та певненьким ходом, / 
оминати островоньки, / каміння, колоди». Окрім того, в хорових мініатюрах галиць- 
ких композиторів переважають образи меланхолії, суму. Так, у двох лідертафельних 
збірках М. Вербицького вони становлять третину з усіх пісень. Підтвердженням цієї 
думки є пісні: «Вдовець», «К місяцю», «Похорони», «По битві», «Сльози», «Жаль», 
«Прощання», «Думка». 

Специфіка галицького бідермаєру виявляється в опозиції великий світ - роди- 
мий край, яскравим свідченням чого є хори «Як мож тебе забути», «Прощальна», 
«Ластівочко» С. Воробкевича, написані на власні тексти, «Крилець, крилець» 
B. Матюка. Однією з винятково бідермаєрівських тем є також ідеалізація минулого, 
де минуле, як «старі добрі часи», набуває особливого сакрального значення. Це 
знайшло своє втілення в хорі «Нинішня пісня» М. Вербицького (сл. В. Шашкевича), 
«Корона, меч i ліра» I. Лаврівського (сл. b. Дідицького). 

Музичний аналіз більшості хорових творів М. Вербицького, І. Лаврівського, а 
також їх послідовників, С. Воробкевича та В. Матюка, чия творчість у часовому плані 
хоч і належить до другої половини ХІХ століття, але стилістично близька до пред- 
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ставників перемишльської школи, дає підстави стверджувати, що вплив австро- 
німецької музичної культури романтичної доби, зокрема німецької вокальної та XO- 
рової музики, на світську творчість названих композиторів є досить значним. Однак 
попри всі переваги австронімецької музичної культури, яка на той час досягла висо- 
кого рівня розвитку і виконувала функцію високого естетичного канону для галиць- 
ких композиторів, що, зокрема, дало поштовх для зростання їхнього професійного 
рівня, треба все ж таки об'єктивно визнати 1 деякі негативні наслідки її дії. Одним із 
них є те, що домінування в галицькій музичній культурі австронімецьких впливів 
сповільнювало процеси конструювання власної національної ідентичності. Адже по- 
слуговування готовими музичними моделями, створеними панівними, значно роз- 
винутішими, але водночас чужими для українців культурами, у хорових творах гали- 
цьких композиторів часто призводить до відчутного порушення смислового балансу 
між змістом віршів та Ix музичним наповненням. 

Типовим прикладом такого дисбалансу може бути «Нинішня пісня» М. Вер- 
бицького. У музиці цього загалом патріотичного твору (на вірші В. Шашкевича) на- 
ціональне начало не проявляється жодним чином 1, що найважливіше, музика май- 
же не передає змісту поетичного тексту, оскільки твір витримано в характері елегій- 
ного німецького лідертафелю з виразними ознаками танцювальності у другому роз- 
ділі. Перше, що спадає на думку в процесі аналізу хору, - це його подібність до де- 
яких популярних тогочасних німецьких пісень, зокрема таких, як знаменитий хор «О 
Tàler weit, о Hóhen» Ф. Мендельсона, відомий ще, як «Прощання з лісом». Спільні 
риси можна зауважити передовсім на рівні мелодії, бо і в Ф. Мендельсона, і у М. Вер- 
бицького вона будується за одним і тим самим принципом. Йдеться про те, що «Ни- 
нішня пісня», як і «Прощання з лісом», починається з неквапливого (у М. Вербиць- 
кого в темпі Andantino, а в Ф. Мендельсона — Andante non lento) руху мелодії від квін- 
ти рівномірними тривалостями по звуках тонічного тризвука з тенденцією до кадан- 
сування вже у другому та четвертому тактах, з низкою характерних висхідних ходів 
на інтервал кварти, якими переривається неспішний рівномірний плин мелодичної 
лінії. 

Щодо співвідношення змісту музики та тексту в цьому творі, то слід наголоси- 
ти на тому, що патріотичному характеру поетичних рядків другої частини, яка почи- 
нається зі слів «Городе славний князя Льва старого, чи в тебе роду не стало давно- 
го?», зовсім не відповідають мелодія і ритмічний малюнок у характері мазурки з ти- 
повим для останньої акцентом на другій долі та лідійським нахилом. Цієї ж пробле- 
ми не вдалося уникнути і І. Лаврівському у хоровій пісні «Корона, меч і ліра». Сут- 
ність її полягає у тому, що композитор яскраво виражену танцювальну мелодію з 
ознаками аріозності поєднує 3 псевдопатріотичним та неглибоким 3a своїм змістом 
віршем поета-москвофіла Б. Дідицького, що надає твору зовсім не патріотичного, як 
це уявляв собі І. Лаврівський, а швидше опереткового звучання. На відміну від двох 
попередніх творів, «Пробудилась Русь» С. Воробкевича відзначається більшою схе- 
матичністю та простотою засобів музичної виразовості. Хор написаний у характері 
похідного маршу (Allegro con fuoco), який традиційно починається 3-3a такту eHep- 
гійним висхідним закличним ходом на кварту з подальшим рівномірним рухом ак- 
центованими на кожній долі четвертними тривалостями. Невеликий діапазон мело- 
дії, що не перевищує інтервалу сексти, імітації фанфарних вигуків, інтонаційні зво- 
роти, побудовані на чергуванні сусідніх ступенів, гармонізованих акордами тонічної 


ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 47 





Роздїл перший 








та домінантової функцій, відхилення в тональність субдом1нанти та шостого ступеня, 
строфічно-варіаційна будова твору - все це вказує на цілком формальне викорис- 
тання жанрових ознак маршу. Натомість патріотичний зміст тексту самого автора, 
що починається словами: «Зазвенімо разом, браття, піснь воскресну, піснь нову», не 
має відповідного національно-своєрідного забарвлення у музиці, що свідчить про 
недостатню сформованість національних музичних рис у творчості як С. Воробкеви- 
ча, так і композиторів старшого покоління - М. Вербицького та І. Лаврівського. Це 
пояснюється браком розуміння народної музики, оскільки галицькі композитори 
старшого покоління ще не усвідомлювали її самобутніх ознак. 

Ці та інші зауваження можна в повній мірі адресувати й хоровим мініатюрам 
пейзажного та пасторального характеру, яких у доробку галицьких композиторів пе- 
реважна більшість. Так, хорова пісня «До зорі» (написана у простій двочастинній 
формі), яка відкриває першу збірку «Пісень для чоловічих квартетів» М. Вербицько- 
го, належить до типових зразків лідертафельної творчості, написаних в традиції то- 
гочасної хорової німецької музики. Початок твору відзначається вираженими риса- 
ми сентиментальності, із витриманою на одному звуці мелодією в партії першого те- 
нора та півтоновим ковзанням в партії другого, характерними затриманнями у верх- 
ньому голосі. До цього слід додати ще й танцювальний вальсоподібний ритмічний 
малюнок, поступеневий рух мелодії, що не виходить за межі квінти, помірний темп 
(Adagio) тощо. Перелічені вище ознаки свідчать про використання композитором 
загальновживаних музичних лексем, які не відзначаються яскравою оригінальністю. 

Ліричний пасторальний характер притаманний хоровій п'єсі «К місяцю» з тієї 
ж збірки. Тридольний розмір, плавний рух мелодії в межах сексти, помірний темп, 
часто використовуваний М. Вербицьким інтонаційний зворот, гармонізований акор- 
дами тоніки та альтерованого секундакорду другого щабля на самому початку твору, 
відсутність яскравих національних рис, а натомість наявність впізнаваних лідерта- 
фельних лексем, зокрема послідовність з акордами IV-III-VI-V ступенів - все це пе- 
реконливо свідчить про ту домінуючу роль, яку відігравала австрійська культура в 
творчості галицьких композиторів, до того ж репрезентована творами представників 
переважно «середнього» бідермаєру. Впливами австро-німецької музики ранньоро- 
мантичної доби позначені також хори М. Вербицького : «Похорони», «Сльози» (сл. 
І. Гушалевича), «Сиві очі», «Бувало і нині» (сл. В. Шашкевича) тощо. 

Показовим у цьому плані є «Жаль» з другої збірки «Пісень для квартетів» 
(сл. В. Шашкевича). Будова твору наближена до куплетно-варіаційної, де перший 
куплет написаний у простій двочастинній безрепризній формі (AB), натомість пер- 
ший період другого розділу повторює, за винятком останніх двох тактів, початок хо- 
ру (А1С). Щодо характеру пісні, то, незважаючи на саму назву та типово романтич- 
ний зміст поетичного тексту, в якому ліричний герой виливає свою тугу за втраче- 
ним коханням, у ній виразно проступає танцювальне начало, яке, найвірогідніше, 
йде від традиції побутового австрійського музикування. Сентиментально-сумовитий 
настрій поезії В. Шашкевича, доповнений граціозно-танцювальною музикою М. Вер- 
бицького, свідчить про деяку смислову невідповідність між словом і його музичним 
втіленням, що знову ж таки викликає відчуття поверховості щодо передачі змісту 
твору, відсутності у ньому психологічної глибини. Але, з іншого боку, у цьому також 
можна вбачати сутність естетики бідермаєру, якому властива безпосередність, бу- 
денність і навіть поверхневість. Саме в наявності глибокого і неглибокого й полягає 
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парадокс бідермаєру. Адже він цурається філософської рефлексії, обмежується не- 
значним і відзначається невибагливістю до художньої якості. 

Розгляд творчого доробку старшої генерації галицьких композиторів лише 
крізь призму сучасного розуміння категорії «національного» (тобто перебуваючи 
вже в іншому культурному контексті та неформуючи уявлення про «віддалену» у ча- 
совому вимірі культуру), створює загрозу для адекватного розуміння цих текстів, а 
також є у значній мірі ускладненим та спотвореним. Звідси можна зробити висно- 
вок, що художню якість музичних творів, написаних у традиції лідертафель, не варто 
оцінювати надто прискіпливо, бо це те органічне мистецтво, в межах якого свого ча- 
су формувалася «віденська», а згодом і галицька «масова культура». Ба більше, під- 
ставою для написання творів лідертафельного типу став накопичений протягом пев- 
ного часу досвід їх сприйняття тогочасною публікою. Тому популярність австро- 
німецької лідертафельної музики в галицько-українському середовищі є результатом 
того емоційного відгуку, який вона знаходила серед місцевої слухацької аудиторії. 
Невипадково М. Чакі акцентує увагу на особливостях сприйняття розважальної му- 
зики, що містить смислові моменти, у які вбудовані коди, до яких слухач зумів піді- 
брати ключі, Ці коди відповідають екзистенційному світові галицьких реципієнтів 
середини ХІХ століття та їхнім смакам. А це дає підстави стверджувати, що світська 
хорова музика композиторів перемишльської доби та їх послідовників є «продук- 
том» певної цілісної культури Таку функцію в середині ХІХ століття в Галичині ви- 
конувала саме панівна австрійська, а тому «розуміння їй може бути забезпечене ли- 
ше тоді, коли в ній використовуватимуться коди, запозичені з її власного культурно- 
го контексту». 
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Новакович М. О. Традиции бидермайера в галицкой музыкальной культуре 


ХГХ века. Музыкальное искусство Галичины первой половины ХГХ века исследуется в кон- 
тексте австрийской культурной многосоставности, репрезентированной эпохой бидермайера. 
Бидермайер рассматривается не только как художественный стиль, рожденный австро- 
немецкой традицией, но и как эпоха, которая объединяет композиторов с различными стиле- 
выми манерами. Внимание сосредотачивается на музыкальном каноне бидермайера, сфор- 
мированном в жанре песни, лирической фортепианной пьесы и жанровой сцены в зингшпи- 


50 





ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 


Здобутки музичної науки 








ле. Поднято проблему отношения бидермайера к традиции, которая хорошо прослеживаєтся 
на примере творчества галицких композиторов первой половинь ХІХ века. Отмечено, что 
BBICOKHM каноном для тогдашней галицкой музыкальной культуры стала творческая лич- 
ность Д. Бортнянского. Доказано, что бидермайер He предложил музыкально-эстетических 
деклараций, определяясь прежде всего на уровне институтов, в частности музыкальных хо- 
ровых обществ Liedertafel. Проанализированы отдельные хоровые светские произведения 
М. Вербицкого, И. Лавривского и их последователей, написанные в лидертафельной манере, 
преимущественно песни идиллического и пейзажного характера. Прослежено, что основани- 
ем для написания этих хоровых миниатюр стал опыт их восприятия тогдашней публикой. 
В процессе анализа произведений М. Вербицкого, И. Лавривского и композиторов младшего 
поколения выявлены смысловые коды, которые соответствуют экзистенциальному восприя- 
тию мира галицкими реципиентами середины ХГХ века, а также их музыкальным вкусам. 


Ключевые слова: австро-немецкая традиция, эпоха бидермайер, хоровая традиция 
Лидертафель. 


Novakovych M. Traditions of Biedermeier in the Galician musical culture of the 
XIX century. The musical art of Galicia in the first half of the XIX century is considered in the 
context of the Austrian cultural multidivision represented by the Biedermeier period. As an artistic 
style and epoch, Biedermeier is a product of the Austro-Germanic tradition, uniting composers with 
different stylistic manners. There is a Biedermeier musical canon, formed by the genres of the song, 
a lyrical piano play, a genre scene in the singspiel, etc. The article raises the problem of the 
Biedermeier relation to the tradition, which is well traced on the example of the Galician composers 
of the first half of the XIX century. It is noted that the creative personality of D. Bortnyansky 
became the high canon for the then Galician musical culture. Biedermeier did not offer musical and 
aesthetic declarations, primarily determined at the level of institutions, in particular the musical 
choral societies Liedertafel. It is analysed that in Liedertafel's manner, most of the choral secular 
works of M. Verbitsky, I. Lavrivsky and their followers are written. They include songs of idyllic 
and landscape nature. The reason for their writing was the experience of their perception by the then 
public. The popularity of the Austrian-German Liedertafel music in the Galician-Ukrainian 
environment is the result of the response that she found in the local listening audience. In the 
process of analyzing the works of M. Verbitsky, I. Lavrivsky and composers of the younger 
generation, semantic codes were revealed that correspond to the existential perception of the world 
by Galician recipients of the middle of the XIX century and also to their musical tastes. 


Keywords: Austro-Germanic tradition, Biedermeier era, Liedertafel choral tradition. 


Стаття надійшла до редакції 27.09.2017 p. 
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ТРАНСФОРМАЦІЯ СУЧАСНОГО МУЗИЧНОГО МИСЛЕННЯ 
КРІЗЬ ПРИЗМУ ТВОРЧОСТІ СЕРГІЯ ЗАЖИТЬКА 


Акцентується увага на перехідному характері нинішньої цивілізації, зміні 
парадигм виконання i сприйняття музики, поступовому визріванні нового типу 
мислення в сучасній музичній свідомості. Відзначаються такі явища, як доміну- 
вання видовищного чинника над власне музичним у сучасному музичному мислен- 
ні, дедалі більша візуалізація музичного процесу. Розвиток цієї тенденції спрово- 
кував появу в українській музиці останніх десятиліть нових жанрових різновидів, 
яких не було раніше - хепененгів, перформансів, рольових ігор, музично-аціоніст- 
ських дійств. Окремі аспекти трансформації сучасного музичного мислення вияв- 
лено на прикладі творчості українського композитора середньої генерації Сергія 
Зажитька. Стиль С. Зажитька сформувався під впливом ідеї синтезу мистецтв. 
Захоплення сучасним образотворчим мистецтвом, літературою, театром, кі- 
нематографом, власна літературна творчість сприяли виробленню певної син- 
тетичної форми для самовираження у композиторській практиці. Творчість 
С. Зажитька «вписалася» у концепцію українського музичного постмодернізму. 
У статті розглянуто постмодерн як філософську течію i тип світогляду сучас- 
ного митця. Захоплення театром абсурду, естетикою творів Ф. Кафки, E. Йонес- 
ко, С. Беккета, С. Мрожека виявилося суголосним світогляду і творчим принци- 
пам С. Зажитька, який став родоначальником музичного абсурдизму в українсь- 
кій музиці. Процеси трансформації сучасного музичного мислення проілюстровані 
на прикладі оглядового аналізу таких творів С. Зажитька, як «Герстекер» для 
фортепіано та персонажа (1995), «Семюелу Беккету» для контрабаса і актора 
(1996), «Ще!..» для баритона, кларнета-піколо, альт-саксофона, валторни, джа- 
зової труби, тромбона та ударних (1996), «Збігнев Батюк» для співаючого акто- 
ра, туби та балерини (1998), «Речитатив та арія тіні батька Миколи Нечипору- 
ка з опери "Легенди Нанало-Ямайського округу" (2010). 

Ключові слова: українська музика, візуалізація, постмодернізм, театр 
абсурду, музичний абсурдизм, сучасне музичне мислення. 


Багато дослідників сучасної музичної творчості звертають увагу на перехідний 
характер нинішньої цивілізації, зміну парадигм виконання і сприйняття музики, по- 
ступове визрівання нового типу мислення в сучасній музичній свідомості. Видатна 
українська музикознавиця Ніна Герасимова- Персидська пише: «...можна говорити, 
що ми увійшли в нову добу, і в мистецтві відбувається процес зближення типів музи- 
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ки, що протистояли один одному в ХХ столітті. Можливо, попереду на нас чекає но- 
вий тип, у якому об'єднаються риси попередніх». 

Аналогічну тенденцію спостерігаємо на рівні часо-просторових координат. 30- 
крема, досліджуючи категорії часу і простору в сучасній музиці, Н. Герасимова- 
Персидська закономірно приходить до висновку про їхню злитність, неподільність, 
формування універсального поняття часопростору". 

Інші дослідники відзначають таке явище, як домінування видовищного чин- 
ника над власне музичним у сучасному музичному мисленні, дедалі більша візуалі- 
зація музичного процесу. До кардинальних змін, які сталися упродовж ХХ і нового 
ХХІ століття, відносять розвиток так званого інструментального театру. Цей термін 
виник у першій половині ХХ століття і спочатку використовувався для позначення 
композиторських пошуків у галузі нового розуміння тембру. 

Інструментальний театр як специфічний жанр музичної творчості вперше був 
усвідомлений у середині 1960-х років. Вивченням цього феномену займалися такі 
вчені, як Р. Костеланец, Б. Гавронська, І. Ковач, В. Єрохін, Д. Житомирський, Т. Че- 
редниченко, В. Холопова, С. Саркісян, А. Папеніна, В. Барський, М. Воїнова, М. Ви- 
соцька, А. Демченко, А. Кром, О. Кузіна, Ю. Пантелєєва, С. Савенко, Р. Фархадов та 
багато інших. Сьогодні під поняттям «інструментальний театр» розуміють «жанр, 
твори якого... поєднують музичні і театральні прийоми, несуть слухову та візуаль- 
ну/вербальну інформацію, мають конкретні елементи театралізації, які спрямовані 
на виявлення композиторської їдеї»”. 

Дослідники відзначають такі новаторські риси сучасної музичної творчості, як 
пошук нових способів гри на музичних інструментах, переосмислення композитора- 
ми ролі виконавців і слухачів у процесі музичної комунікації. Новації в розумінні 
композиторами сфери інструментальної музики полягають у додаванні елементів 
театралізації, а саме: у зміні традиційного концертного одягу та перевдяганнях на 
сцені, залученні різноманітного реквізиту, знятті умовної межі між сценою 1 залом, 
наділенні музикантів-виконавців невластивими їм функціями тощо. Окремою сфе- 
рою новаторства у сучасній інструментальній музиці є розширення меж виконавсь- 
кої жестикуляції. Виконавський жест став смислоутворюючим, почав відображати 
нові музичні контексти. 

Візуалізація в різноманітних її проявах стала однією з найпомітніших тенден- 
цій в українському сучасному академічному інструментальному мистецтві. Розвиток 
цієї тенденції спровокував появу в українській музиці останніх десятиліть нових жа- 
нрових різновидів — хепененгів, перформансів, рольових ігор, музично-акціоніст- 
ських дійств. Хепенінг і перформанс - синтетичні музично-сценічні жанри ситуатив- 
ної подієвості, форми так званого «мистецтва дії», колективні мистецькі акції, що 
вибудовуються на взаємодії двох або більше учасників. Ці нові способи естетичного 
висловлювання об'єднує ігровий характер, а також елементи театралізації, епатаж- 
ність. Проте між цими формами нового творчого мислення є відмінності: якщо хе- 





: Тукова I. Ніна Герасимова-Персидська: «Музика, що завжди звучить навколо Hac...» / Музи- 
ка. 2013. Ne2. С. 11. 

? Герасимова-Персидська Н. Нове в музичному хронотоп кінця тисячоліття // Українське My- 
зикознавство. Вип. 28. Київ, 1998. С. 32-39. 

: Петров B. Инструментальный театр XX века: история и теория жанра: автореф. дис... док- 
тора искусствоведения. Саратов, 2014. URL : http://cheloveknauka.com/instrumentalnyy-teatr-xx-veka-- 
istoriya-i-teoriya-zhanra (дата звернення: 16.09.2017). 
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пенінги (від англ. happening - «випадок, подія») мають суто імпровізаційний харак- 
тер, часом здаються влаштованими стихійно, незаплановано, передбачають активну 
роль публіки (тобто у хепенінгу відсутні і сценарій, і мета), то перформанси (від 
англ. perform - «виконувати», «виконання», «театральна гра») - більш регламенто- 
вані, мають у своїй основі певний сценарій та елементи драматургії, передбачають 
пасивну роль публіки, яка виступає тільки у ролі глядача. Акціонізм - це узагальне- 
на назва для витворів «мистецтва дії», в яких основним стрижнем мистецької конце- 
пції є розіграна «вистава» або спровокована «подія». 

Найбільш радикальними новаторами музичного акціонізму серед українських 
композиторів є Сергій Зажитько, Людмила Юріна, Кармелла Цепколенко, Володи- 
мир Рунчак, Іван Небесний, Сергій Ярунський та ін. 

Ця стаття є спробою виявлення окремих аспектів трансформації сучасного му- 
зичного мислення на прикладі творчості українського композитора середньої гене- 
рації Сергія Зажитька - майстра музичного акціонізму, автора численних хепенінгів, 
перформансів, музично-сценічних інсталяцій. Його музика постійно звучить на най- 
більших фестивальних імпрезах в Україні, іноді викликаючи полярні відгуки у пуб- 
ліки 1 преси від неймовірного захоплення до повного несприйняття. Оригінальні 
творчі пошуки зробили композитора відомим і за кордоном - у США, Німеччині, 
Італії, Бельгії, Швеції, Фінляндії, Польщі, Росії. Незважаючи на це, творчість компо- 
зитора як цілісне мистецьке явище ще не увійшла до наукового музикознавчого дис- 
курсу як об'єкт дослідження, лише деякі його твори аналізувалися в окремих моно- 
графіях і дисертаціях" та згадувалися в музично-періодичних виданнях’. 

Стиль С. Зажитька сформувався під впливом ідеї синтезу мистецтв. Він не є 
прихильником «чистих» жанрів. Захоплення сучасним образотворчим мистецтвом, 
літературою, театром, кінематографом, власна літературна творчість сприяли вироб- 
ленню певної синтетичної форми для самовираження у композиторській практиці. 
Його опуси, на перший погляд, дійсно здаються провокаційно-етапажними, стихій- 
но-імпровізаційними, але при уважнішому ознайомленні помітними стають логіка у 
відборі інструментарію, справді режисерська скрупульозність і майстерність у розро- 
бці сценаріїв, відточеність деталей музично-театральних дійств. 

Творчість С. Зажитька прекрасно «вписалася» у концепцію українського му- 
зичного постмодернізму. Як світогляд і філософська течія постмодерн виник у євро- 
пейській культурі B 1960—1970-x роках і дав паростки в українській культурі у 1980-х i 
особливо в 1990-х, на тлі краху радянської ідеології і значних соціальних змін у сус- 
пільстві. Особливістю українського постмодернізму стало те, що окремі ідеї цієї течії 
виявилися близькими українській ментальності та історико-культурній традиції. Зо- 
крема, для українського сучасного мистецтва чужими є тенденції деструктивності й 
повного заперечення всіх і всього, для нього більш характерні пошуки духовної ос- 
нови нового відродження, естетизм, чуттєво-образне, духовно-релігійне, екзистенці- 
альне усвідомлення людського буття, зв'язок із вічним, катарсичне переживання, 





' Берегова O. Постмодернізм в українській камерній музиці 80-90-х років ХХ сторіччя. Київ: 
Видавництво НПБУ, 1999. 141 с.; Берегова О. Тенденції постмодернізму в камерних творах україн- 
ських композиторів 80-90-х років ХХ ст. : дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.03 Музичне 
мистецтво / Нац. муз. акад. України ім. П. І. Чайковського. Київ, 2000. 197 с. 

? Морозова Л. Конец времени. URL : www.paiberdin.org/issues/issue37 rus.html (дата звернен- 
ня: 16.09.2017); Луніна Г. Сергій Зажитько: «Для мене сміх - річ досить серйозна» // Музика. 2014. 
№ 4. С. 28-33. 
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яке збуджується творами, - це Te, що відрізняє українське мистецтво від західно- 
європейського постмодернізму. 

Однією з найвиразніших стильових тенденцій образотворчого мистецтва 
1980-х років стала концепція необароко з декларованими нею відчуттями театраль- 
ності, бурлескності, фрагментованого сприйняття дійсності, пантеїзму і динаміки 
(твори Ю. Луцкевича, П. Гончара, О. Бородая, А. Захарова, Н. Стороженка та ін.). 
Творчість українських художників 1990-х років надзвичайно різнопланова, у ній від- 
чутні вияви неоромантизму i психоделічного мистецтва, експресіонізму i неоархаїки, 
трапляються й елементи соц-арту чи гіперреалізму (А. Савадов, О. Гнилицький, 
Г. Сенченко, О. Харченко, О. Голосій, художники груп «Паризька комуна», «Вольова 
грань національного постмодернізму», представники одеської школи О. Ройтбурд, 
В. Рябченко, С. Ликов Ta iH.). 

В українській літературі, безпосередньо орієнтованій на постмодернізм, пра- 
цюють поети і письменники творчих угруповань «Бу-ба-бу» (Ю. Андрухович, В. Не- 
борак, О. Ірванець), «Пропала грамота» (Ю. Позаяк, В. Недоступ, С. Либонь) та «Но- 
ва дегенерація» (II. Андрусяк, С. Процюк, І. Ципердюк) та ін. Українська постмодер- 
на література широко використовує засоби пародії, скепсису та іронії, риси урбанізму 
і карнавальності, а також фрагментарність, нульовий синтаксис, візуалізацію тексту, 
автоцитування, імморалізм та інші постмодерністські прийоми. 

Постмодерні вияви характерні й для українського кінематографу (фільми 
«Три історії» К. Муратової, «Сьомий маршрут» М. Іллєнка тощо). Серед засобів пост- 
модернізму кінорежисери найчастіше обирають гру з жанровими можливостями кі- 
но та історичними станами розвитку цього виду мистецтва, акцентування штам- 
пованості елементів сюжету, іронічне зіставлення або співіснування різних систем 
цінностей. 

Естетика і стилістика постмодернізму дали яскраві вияви в українському му- 
зичному мистецтві другої половини 1980-х-1990-х років, знайшовши відбиток у 
композиторській творчості, головними рисами якої є розмаїття концепцій та ідей, 
перегукування епох і стилів, пошуки нової якості звучання музики й нетрадиційних 
засобів виразності. Музичний постмодерн культивує тенденцію до змішування сти- 
лів, жанрів, напрямів музичного мистецтва, в одному творі можуть співіснувати кла- 
сика і авангард, фольклор і джаз, поп- і рок-музика. Постмодерн стирає грані між 
сучасністю 1 архаїкою, елітним і масовим мистецтвом, європейськими і неєвропейсь- 
кими, регіонально віддаленими музичними традиціями. Естетика музичного пост- 
модерну заснована на принципі гри - з концепціями, стилями, цитатами, інструмен- 
тарієм, публікою тощо". Підкреслена увага композиторів до ігрового, видовищного 
чинника у музичній композиції зумовила бурхливий розквіт жанрів музичного акці- 
онізму, що яскраво ілюструє і творчість С. Зажитька. Риси постмодернізму помітні в 
багатьох його опусах. 

Так, захопившись архаїчним фольклором різних народностей і культур - мон- 
голів, ескімосів, африканських племен, австралійських аборигенів тощо - компози- 
тор включає алюзії до них практично в кожний твір, завдяки чому створюються умо- 
ви для колоритного діалогу культур. Зупинімося для прикладу на церемонії «Чорні 
лебеді Серафима Тігіпка» для трембіти, волинки, баяну, ударних і трьох вокалістів та 
акторів. Концепція твору, який музикознавець Л. Морозова сприйняла як пародію 





' Берегова О. Постмодернізм в українській камерній музиці 80-90-х років XX сторіччя. Київ: 
Видавництво НПБУ, 1999. 141 с. 
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на традиційні обрядові дійства Сходу", будується на унікальному тембрі українського 
архаїчного духового інструмента трембіти, який за формою, тембром, специфікою і 
силою подачі звука має аналоги в інших народів світу - в азіатів, африканців, авст- 
ралійських аборигенів. Волинка - також старовинний духовий інструмент, відомий 
як в Україні, так і в багатьох європейських народів (зокрема, у Білорусі, Польщі, Бол- 
гарії, Шотландії, Грландії, Іспанії, Італії, Німеччині, Франції, а також у балканських і 
скандинавських країнах). Використаний у творі С. Зажитька баян ніби об'єднує своїм 
тембром звучання волинки і трембіти, а додавання до цієї комбінації вокалу дає ори- 
гінальний ансамблевий ефект. Гра архаїчними тембрами, яка могла б символізувати 
перегук культур на вісі «Схід-Захід» або «Північ- Південь», так і залишається лише 
грою з тембрами, не обтяженою зв'язком з будь-якою з сучасних ідей полікультурно- 
го діалогу. І, як це часто буває у С. Зажитька, дивна назва ніяк не резонує зі звучан- 
ням твору і не виконує кларитивної (пояснювальної) функції, а стає лише ще одним 
елементом фонічного звучання, в якому при бажанні можна відшукати певну інтригу. 

У циклі творів під назвою «Ще!» оригінально втілено ідею нескінченності 
життя, адже сам по собі вигук потребує постійного продовження, усе нових і нових 
«ще!». Зупинімося детальніше на одному з творів циклу. 

Згідно з концепцією опусу під назвою «Ще!..» для баритона, кларнета-школо, 
альт-саксофона, валторни, джазової труби, тромбона та ударних (1996), життя - це 
нескінченний рух, що виявляє себе у все нових і нових повтореннях і творчих фор- 
мах, тобто у філософському аспекті життя - це безкінечне «ще і ще». Для втілення 
цієї ідеї композитор теж обирає імпровізаційні форми викладу музичного матеріалу. 
Другим компонентом концепції твору С. Зажитька є ідея древнього відчуття музики 
як певної магії, ритуалу, коли за допомогою звуків досягається стан магічного пере- 
живання, своєрідний транс. Викликаний психоделічним впливом музики екстаз i є 
втіленням ідеї нескінченності, з кожним разом вимагає більше і більше, ще і ще... 

Втілення цих двох ідей в музиці відбувається через зіставлення інструмента- 
льних епізодів і фрагментів оригінального вокалу. 

Інструментальні епізоди твору пов'язані з імпровізаційною манерою сучасного 
джазового стилю — free-;ypkaay. Надзвичайно інтенсивна, атональна, максимально Bi- 
ртуозна імпровізація кожного з 4-х духових інструментів, що грають на межі своїх 
динамічних можливостей, створює ефект невпинного хаотичного руху, атмосферу 
творчих шукань. Разом з тим, у цьому звуковому хаосі є й певний стрижень - партія 
там-тама, який претендує на роль основного упорядковувального фактора. Але зор- 
ганізувати, «утримати» композицію за допомогою більш-менш визначеного темпу 1 
чіткого ритму цьому інструменту так і не вдається: жоден з учасників звукового дійс- 
тва не реагує на постукування там-тама, які дуже нагадують звук військового бараба- 
на, і вони стають лише частиною загального звукового хаосу-руху. 

Ось такий вигляд має життя в уяві композитора: рух, імпровізація при відсут- 
ності взаємодії й чітко визначеної логіки. 

Інструментальне звучання різко припиняється зі вступом голосу (ц. 2), який 
трактується у творі як інструмент колосальних можливостей. Композитор орієнту- 
ється на стародавні форми тантричного співу, тобто тибетську культову традицію, 
пов'язану більше з релігійними обрядами, ніж із навичками професійного співу. Вті- 





' Морозова Л. Конец времени. URL : http://www.paiberdin.org/issues/issue37_rus.html (дата зве- 
рнення: 16.09.2017). 
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люючи ідею магічної сили музики, С. Зажитько використовує голос як найбільш жи- 
вий первинний інструмент. 

Манера співу, запропонована виконавцеві (баритон), оригінальна і надзви- 
чайно складна. Це відкриті гортанні звуки, особливе горлове vibrato, glissando в на- 
пруженому фальцетному регістрі, афектовані вигуки, імітація сміху тощо. Стан тран- 
су, що викликається процесом цих ритуальних дій, - це своєрідна реакція на хаотич- 
ний рух першого розділу, а в символічному значенні - реакція людини на хаотичний 
стан навколишнього світу. 

У передостанньому інструментальному епізоді замість чітко ритмізованого 
там-тама з'являється аритмічний жерстяний ударний інструмент bongho, в результа- 
ті чого звуковий хаос стає повним і всепоглинаючим. Твір завершується невеликим 
сольним епізодом вокаліста з різким обриванням подиху-шепоту в кінці. Обрив як 
спосіб завершення твору - чи не єдино можливий в цій варіантно-варіаційній ком- 
позиції, де повтори-чергування інструментальних і вокальних епізодів, за задумом 
автора, можуть тривати нескінченно. 

Ось фрагмент завершення твору з рукопису партитури: 


Приклад 1. С. Зажитько. «Ще!..». Фрагмент завершення твору 
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Як видно з цього фрагменту, для опусів С. Зажитька характерною є фіксація в 
партитурах найдрібніших нюансів виконання. І хоча композитор має схильність до 
режисування і контролю над постановочним процесом власних творів, підвищена 
деталізація його партитур дозволяє виконавцям обходитися і без присутності автора 
під час репетицій і концертного виконання. У цьому зв'язку важко не погодитися з 
Л. Морозовою, яка зауважила, що «... подальше існування цих творів як текстів ве- 
льми умовне: адже варіант виконання буде значно більше залежати від музиканта- 
актора, аніж від композитора». 

Розглянутий твір С. Зажитька в момент свого першого виконання був неадек- 
ватно сприйнятий публікою (як, до речі, й більшість інших його творів). Серед мож- 
ливих причин можна виділити незвичайний екзотичний колорит твору, який вини- 
кає внаслідок поєднання імпровізаційної манери 1Їтее-джазу і традиції архаїчного 
культового співу, тобто суто постмодерністської комбінації сучасного і архаїчного. 
Але хоча між цими звуковими шарами є багато розмежувань стилістичного, концеп- 
ційного, історико-культурного характеру, вони мають і спільні риси. Так, #гее-джаз 
(вільний джаз), який є творчим винаходом ХХ століття, веде свій початок від 1нту1- 
тивно-імпровізаційних форм стародавнього музикування. А емоційна стихійність 
{гее-джазу та гіпертрофована, надзвичайно напружена експресія тантричного куль- 
тового співу за силою впливу на слухача близькі до енергетики експресіоністичного 
мистецтва. 

Таким чином, ідея нескінченності творчого процесу як основи буття людини 
втілена у творі С. Зажитька за допомогою імпровізаційних форм джазу. У С. Зажить- 
ка з його потягом до епатажу, граничної експресії висловлювання та експериментів у 
сфері сучасних і стародавніх форм музикування акцентуються такі якості творчого 
процесу, як агресія, хаотичність, емоційна стихійність. 

У камерних композиціях другої половини 1990—2000-x років C. Зажитько ос- 
таточно визначається з напрямом, у якому він працює, назвавши його «музичний 
абсурдизм», очевидно, не без впливу естетики «театру абсурду». Як відомо, напрям 
театру абсурду (або драми абсурду) виник після Другої світової війни, в середині 
50-х років ХХ століття, однак основні риси цього напряму означилися ще в творах 
Франца Кафки. Мистецтво абсурду як реакція на посилення технологій маніпулю- 
вання людьми, знеособлення, уніфікацію суспільства сповнене песимістичного став- 
лення до життя, просякнуте страхом перед зовнішнім світом, у ньому культивуються 
почуття тривоги, розгубленості, відчуженості, безвиході, страху. У творах абсурдизму 
світ постає як суцільне безглуздя, дії і вчинки персонажів, як правило, позбавлені 
логіки і причинно-наслідкових зв'язків, час і місце дії невизначені і мінливі. У театрі 
абсурду відсутні реалістичні персонажі і ситуації, драматургія п'єс вибудовується як 
накопичення фактів і вчинків, безглуздих інтриг і непослідовних дій, безцільної ба- 
лаканини і діалогів, що повторюються. Персонажі п'єс театру абсурду позбавлені ін- 
дивідуальності, вони часто мають фізичні вади. Наприклад, персонажі п'єс Ежена 
Йонеско безликі і роботоподібні, схожі на маріонеток, нездатні висловити свої дум- 
ки. Абсурдизм E. Йонеско, який сформувався у результаті прискіпливого вивчення 
людського існування, дозволяє помітити в людині комічні риси і одночасно підкрес- 





' Морозова Л. Конец времени. URL : http://www.paiberdin.org/issues/issue37_rus.html (дата зве- 
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лити трагізм її існування. Семюел Беккет піднімає проблему некомунікабельності 
людини, органічної нездатності людей до розуміння один одного. А якщо людину не 
розуміють інші, і вона сама не розуміє себе, то, за С. Беккетом, життя, дійсність, 
світ - парадоксальні й абсурдні. 

Естетика абсурдистських творів Ф. Кафки, E. Йонеско, С. Беккета, С. Мрожека 
виявилася суголосною світогляду і творчим принципам С. Зажитька, який став ро- 
доначальником музичного абсурдизму в українській музиці. Своїми композиціями 
кінця 1990-2000-х років композитор доводить життєздатність цього напряму і в наш 
час. Захопившись ідеями письменників-абсурдистів і шукаючи адекватну форму для 
їх вираження в музиці, композитор звернувся до жанрів музичного «мистецтва дії» — 
хепенінгу, перформансу, музично-сценічної інсталяції, оскільки саме вони відпові- 
дали його уявленню про музичний твір як про певну акцію. У театру абсурду 
С. Зажитько запозичив і саму ідею передачі сутнісного, глибинного, часом трагічно- 
го змісту через застосування пародійно-сміхових форм, хоча ця ідея в різних творчих 
інтерпретаціях експлуатувалася задовго до появи театру абсурду (пригадаймо хоча 
би твори М. Гоголя і окремі літературні школи ХІХ століття). За словами С. Зажить- 
ка, «якщо за допомогою сміху я руйную деякі табу, то вже виходжу за рамки суто 
сміхової теми, розкриваючи у веселих акціях серйозні проблеми. На будь-яке явище 
можна поглянути з різних ракурсів. У цьому - прояв множинності, а також двоїстої 
полярності нашого земного світу». Ця думка композитора перегукується з бахтінсь- 
кою ідеєю амбівалентності самого сміху як частини людського буття. Досліджуючи 
карнавальну культуру середньовіччя і Ренесансу, М. Бахтін прийшов до висновку, що 
карнавальний сміх має амбівалентну природу, тобто одночасно є веселим і таким, 
що висміює, заперечує і стверджує, умертвляе і відроджує". 

Прикладом музичного абсурдизму С. Зажитька може слугувати його TBip- 
присвята «Семюелу Беккету» для контрабаса і актора (1996), в якому ключову для 
письменника проблему міжлюдської комунікації вирішено в пародійно-ігровій фор- 
мі. Ігровий аспект опусу посилено за рахунок уведення партії «німого» читця, який 
звертається до залу «німою мовою»: виконавець використовує ефектні, патетичні 
пози, міміку, жестикуляцію, яку зазвичай використовують під час публічних висту- 
пів оратори, політики, актори, поети тощо, проте виступ відбувається за повної відсу- 
тності звуку, як у німому кіно. Абсурдність ситуації полягає в тому, що промовця, не- 
зважаючи на всі його зусилля, ніхто не чує. І навіть те, що наприкінці твору у німого 
персонажа проривається справжня мова, причому не з початку, а з середини речен- 
ня, ситуацію не змінює: аудиторія так нічого і не зрозуміла, комунікація не відбулася. 

У творчості письменників-абсурдистів С. Зажитько почерпнув і нове, відмінне 
від усталеного, уявлення про програмність у мистецтві. У більшості його творів від- 
сутній зв'язок між назвою та її музичним утіленням, композитор сміливо ламає сте- 
реотип про відповідність назви інтонаційній образності твору і про те, що автор, да- 
ючи своєму опусу словесний заголовок, має на меті прояснити слухачеві його зміст. 
С. Зажитько пропонує слухачеві самостійно віднайти зв'язок між назвою і музикою, 
якого не існує, активізуючи тим самим роль слухача у процесі музичної комунікації і 


' Луніна Г. Сергій Зажитько: «Для мене сміх - річ досить серйозна» // Музика. 2014. Ne 4. C. 29. 
? Бахтин М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса 
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залучаючи його до співтворчості. Назви його творів дуже дивні, загадкові, важко 
піддаються словесному поясненню. Так, назва твору С. Зажитька «Герстекер» для 
фортепіано та персонажа (1995) збігається з іменем одного з епізодичних персонажів 
роману видатного австрійського письменника Франца Кафки «Замок». Проте твір 
С. Зажитька не пов'язаний з романом, композитора зацікавив лише фонетичний ас- 
пект слова «Герстекер», яке ніби «стукає». Опус теж вийшов «стукітливий», форте- 
піано в ньому використовується здебільшого як ударний інструмент. Отже, компози- 
тор розглядає назву твору як суто позасмисловий фонетичний елемент, фонізм якого 
ідеально змикається з фонізмом музичної мови. Композиція твору, написаного в 
алеаторичній манері, розвивається у двох самостійних планах - звукоакустичному 
(виконавець-піаніст) і візуальному (персонаж). Рояль використаний у творі як пер- 
сонаж інструментального театру, який пародіює, з одного боку, застарілу форму тра- 
диційного концертного «ритуалу» (представлена музикою з елементами джазу), з 
іншого - сучасну музику з нетрадиційними засобами звуковидобування, зокрема, 
концепцію рояля як ударного інструмента. Безсловесний персонаж (актор) викорис- 
таний у творі для втілення ідеї повного несприйняття як традиційного, так і суперсу- 
часного звучання музики: упродовж твору він то танцює степ, то розкидає папірці по 
сцені, а після закінчення твору ще деякий час сидить, затуливши вуха руками. 

У контексті звернення композитора до фонетичних аспектів звучання окремих 
слів і фраз можна згадати ще одну композицію під назвою «Нестор Батюк» (2000), 
жанр якої визначений самим композитором як «монолог із пританцьовуванням для 
читця, бубна, скрипки, мандоліни, іграшкових інструментів та інших звуків». Всю 
композицію побудовано на варіюванні початкової фрази (та її окремих слів) із вірша 
М. Лермонтова «Белеет парус одинокий». Достатньо насолодившись грою слів фра- 
зи М. Лермонтова, далі композитор пропонує власні варіанти розвитку цієї фрази 
під супровід щоразу нових «інструментів» із заявлених у партитурі («увы, не ищет 
счастья в море он», «и все по-прежнему белеет»), а на завершення звучить риторич- 
не питання: «и что найдет в стране далекой?». Численні повтори однієї фрази пере- 
микають увагу слухача з фонетичного аспекту на смисловий: у контексті складної 
соціокультурної ситуації в Україні кінця 1990-початку 2000-х років, повязаної зі зна- 
чним відтоком творчої інтелігенції за кордон, ці слова сприймаються як відверте 
глузуванна над тими, хто шукає щастя «в стране далекой». Цим ніби підтверджуєть- 
ся думка про те, що інструментальний театр є соціальним явищем, яке чутливо реа- 
гує на всі події, що відбуваються в соціумі. 

Назви опусів С. Зажитька не завжди пов'язані з рефлексією на літературні 
твори, іноді назва тієї чи іншої композиції, за словами самого автора, народжується 
спонтанно, від випадково почутого на вулиці слова. Так, почуте в одному з київських 
тролейбусів оголошення зупинки «Вулиця Батюка» спровокувало появу цілої серії 
музичних опусів С. Зажитька під загальною назвою «Батюк» - «Лука Батюк», «Не- 
стор Батюк», «Сара Батюк», «Збігнев Батюк». У творі С. Зажитька «Збігнев Батюк» 
для співаючого актора, туби та балерини (1998) абсурдне поєднання примітивної ак- 
торської пластики з брутальним звучанням найнижчого духового інструмента - туби 


| Петров В. Инструментальный театр ХХ века: история и теория жанра : автореф. дис. ... док- 
тора искусствоведения. Саратов, 2014. URL: http://cheloveknauka.com/instrumentalnyy-teatr-xx-veka- 
istoriya-i-teoriya-zhanra (дата звернення: 16.09.2017). 
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та вишуканими балетними па дає підстави припустити, що композитор, працюючи 
над композицією, орієнтувався на знамените шекспірівське «життя - театр», спроек- 
товане на наше парадоксальне сьогодення, в якому поєднуються високе й низьке, 
смішне 1 трагічне. 

Суть музичного абсурдизму С. Зажитька полягає у парадоксальному поєднанні 
протилежних чи несумісних явищ, речей і понять, сатиричному зображенні стерео- 
типів музичного мислення тощо. Показовою в цьому плані є композиція «Речитатив 
та арія тіні батька Миколи Нечипорука з опери "Легенди Нанало-Ямайського окру- 
гу" (2010) - це похмура, але дотепна сатира на загальновживані стереотипи україн- 
ської класичної музики. Сатирико-пародійний ефект і численні смислові підтексти 
закладені вже в назві твору, в якій згадуються персонаж, якого не існує, точніше, йо- 
го тінь (алюзія на відомий шекспірівський персонаж «тінь батька Гамлета» як додат- 
ковий привід для висміювання змісту українських історико-трагічних опер, у яких 
герой довго не може померти, а то ще й кілька разів з'являється після смерті у вигля- 
ді привида або тіні) з опери, якої не існує (натяк на чергову кризу жанру в сучасному 
українському музичному театрі), побудований на легендах географічного регіону, 
якого не існує (напевно, автор мав на меті поглузувати зі схильності деяких українсь- 
ких композиторів до використання в їхніх творах елементів екзотичних, регіонально 
віддалених культур). Суть композиційного вирішення обраної С. Зажитьком теми 
полягає у парадоксальному поєднанні тексту і музики, що водночас суперечать і до- 
повнюють один одного. І текст, і музика уособлюють набридливі оперні стереотипи: 
текст витриманий у дусі тотального нігілізму і сприймається як досить примітивний, 
нудний і одноманітний; музика також доволі примітивна, з тональною основою, зро- 
зумілою структурою (речитатив відділений від арії, сама ж арія написана у складній 
тричастинній формі). Згідно з теорією музичної пародії О. Соломонової!, твір 
С. Зажитька відповідає типу пародії-примітиву. Авторське ставлення до примітиву в 
музиці і мистецтві загалом С. Зажитько висловлює, користуючись улюбленими засо- 
бами перфомансу, хепенінгу та інструментального театру (у тому числі позамузич- 
ними): твір починається з кількох ударів великого барабана, потім соліст-баритон 
голосно плює на підлогу і чхає. Після невеликого «соло» баритона альти в унісон за- 
тягують ноту мі першої октави, імітуючи процес настроювання інструментів. Соліст, 
повторивши цю ноту, починає співати свою нехитру арію. 

В іншій композиції під назвою «2» С. Зажитько переосмислює простір тради- 
ційного концертного залу, змусивши музикантів виходити із залу через загальний 
вихід і знову повертатися на сцену. Роль диригента в цьому творі також вирішена не- 
традиційно: в один із моментів виконання твору він, згідно з авторськими ремарка- 
ми, високо підстрибує, насвистуючи при цьому. 

Таким чином, творчість Сергія Зажитька, заснована на ідеях синтезу мистецтв 
і стилів, навіяна програмністю нового типу і пов'язана з розкриттям абсурдності 
людського існування, віддзеркалює певні трансформаційні процеси сучасного музи- 
чного мислення, свідчить про наявність таких тенденцій у музиці кінця ХХ - початку 
ХХІ століть, як: 
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- візуалізація музичного мистецтва, поява і активний розвиток нових для 
української музики жанрів музичного акціонізму; 

- постмодерні тенденції, пов'язані з варіативністю мистецьких світоглядів і 
плюралізмом художніх концепцій, діалогом епох і стилів, ігровими аспектами сучас- 
ного художнього мислення, пошуками нових засобів виразності; 

- поява і розвиток напряму так званого музичного абсурдизму, який виник під 
впливом театру абсурду; 

- нове розуміння програмності, яку в творах С. Зажитька доцільніше було б 
назвати антипрограмністю, оскільки їхні назви здебільшого ніяк не пов'язані з му- 
зичним змістом; 

- посилення сатирико-пародійного спрямування концепцій творів, гра підтек- 
стами, висміювання заяложених музичних штампів і стереотипних моделей музич- 
ного мислення; 

- переосмислення простору концертного залу і традиційних ролей учасників 
процесу музичної комунікації (зокрема диригента), посилення ролі музиканта- 
виконавця. 

Викладений у цій статті матеріал є своєрідним підтвердженням музикознав- 
чих прогнозів майже 20-річної давнини"! про те, що в сучасній музиці відкриються 
нові потужні енергетично-емоційні канали взаємодії митця зі слухачем, з'являться 
нові художні форми, в яких об'єднаються кілька видів мистецтва, а роль самого мис- 
тецтва в суспільних процесах буде дедалі зростати. 
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Береговая E. Н. Трансформация современного музыкального мышления сквозь 
призму творчества Сергея Зажитько. Акцентируется внимание на переходном характере 
нынешней цивилизации, смене парадигм исполнения и восприятия музыки, постепенном вы- 
зревании нового типа мышления в современном музыкальном сознании. Отмечаются такие 
явления, как доминирование зрелищного фактора над собственно музыкальным в современ- 
ном музыкальном мышлении, все большая визуализация музыкального процесса. Развитие 
этой тенденции спровоцировало появление в украинской музыке последних десятилетий но- 
вых жанровых разновидностей, отсутствовавших ранее — хеппенингов, перформансов, роле- 
вых игр, музыкально-акционистских действ. Отдельные аспекты трансформации современ- 
ного музыкального мышления выявлены на примере творчества украинского композитора 
средней генерации Сергея Зажитько. Стиль С. Зажитько сформировался под влиянием идеи 
синтеза искусств. Его заинтересованность современным изобразительным искусством, лите- 
ратурой, театром, кинематографом, собственное литературное творчество способствовали 
выработке определенной синтетической формы для самовыражения в композиторской прак- 
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тике. Творчество С. Зажитько «вписалось» в концепцию украинского музыкального постмо- 
дернизма. В статье рассмотрен постмодерн как философское течение и тип мировоззрения 
современного художника. Увлечение театром абсурда, эстетикой произведений Ф. Кафки, 
Э. Ионеско, С. Беккета, С. Мрожека оказалось созвучным мировоззрению и творческим 
принципам С. Зажитько, ставшего родоначальником музыкального абсурдизма в украинской 
музыке. Процессы трансформации современного музыкального мышления проиллюстриро- 
ваны на примере обзорного анализа таких произведений С. Зажитько, как «Герстекер» для 
фортепиано и персонажа (1995), «Сэмюелю Беккету» для контрабаса и актера (1996), «Еще! 
..» для баритона, кларнета-пикколо, альт-саксофона, валторны, джазовой трубы, тромбона и 
ударных (1996), «Збигнев Батюк» для поющего актера, тубы и балерины (1998), «Речитатив и 
ария тени отца Николая Нечипорука из оперы "Легенды Нанало-Ямайского округа" (2010). 


Ключевые слова: украинская музыка, визуализация, постмодернизм, театр абсурда, 
музыкальный абсурдизм, современное музыкальное мышление. 


Beregova О. Transformation of modern musical thinking through the prism of Sergei 
Zazhytko's creativity. The focus is on the transitional nature of the present civilization, the 
changing paradigms of the performance and perception of music, the gradual maturing of a new 
type of thinking in contemporary musical consciousness. There are such phenomena as the 
dominance of the spectacular factor over the actual musical in modern musical thinking, the 
increasing visualization of the musical process. The development of this trend provoked the 
emergence in Ukrainian music of the last decades of new genre varieties that had never been 
before — happenings, performances, role-playing games, musical-actionist actions. Some aspects of 
the transformation of contemporary musical thinking are revealed on the example of creativity of 
the Ukrainian composer of middle generation Sergei Zazhytko. The style of S. Zazhytko was 
formed under the influence of the idea of the synthesis of arts. The fascination with modern fine 
arts, literature, theater, cinema, and his own literary work contributed to the development of a 
certain synthetic form for expression in composer's practice. The creativity of S. Zazhytko "fit" into 
the concept of Ukrainian musical postmodernism. In the article postmodern is considered as a 
philosophical trend and the type of outlook of contemporary artist. The fascination with the theater 
of the absurd, the aesthetics of the works of F. Kafka, E. Yonesko, S. Becket and S. Mrozhek turned 
out to be a coherent world outlook and creative principles of S. Zazhytko, who became the founder 
of musical absurdism in Ukrainian music. The processes of transformation of contemporary musical 
thinking are illustrated by the example of the review analysis of such works by S. Zazhytko as 
«Gersteker» for piano and character (1995), «For Samuel Beckett» for double bass and actor 
(1996), «More! ..» for baritone, clarinet (1996), «Zbigniew Batyuk» for singing actor, balloons and 
balloons (1998), «Recitative and aria of the shadow of father Nicholas Nechiporuk from the opera 
"Legends of the Nanalo-Jamaican District" (2010). 


Keywords: Ukrainian music, visualization, postmodernism, theater of absurd, musical 
absurdism, modern musical thinking. 
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ФОНЕМНИЙ ТА ЛАДО-ІНТОНАЦІЙНИЙ АНАЛІЗ 
УКРАЇНСЬКИХ МОНОДИЧНИХ ПІСНЕСПІВІВ 
XVII—XVIII СТОЛІТЬ: СЛОВЕСНО-ПОЕТИЧНІ 

ТА МУЗИЧНІ ЗАКОНОМІРНОСТІ 


Розглянуто закономірності словесно-поетичного i музичного розвитку мо- 
нодії з позиції фонемної та ладо-інтонаційної організації матеріалу. На прикладі 
жанру стихири, одного з найбільш поширених піснеспівів нотолінійної книги Ірмо- 
лой, показана звукова унікальність не лише музичного, але й вербального тексту. 
Відповідно в дослідженні піснеспіву враховуються наукові здобутки музикознавс- 
тва та літературознавства. 

У детальному розборі поспівкової структури монодичного піснеспіву за- 
стосований ладо-інтонаційний аналіз, який дає змогу виявити ладову опорну 
структуру мелодичних рядків стихири. Такі елементи звукової організації мате- 
ріалу, як устій, головні та побічні ладові опори, нестійкі звуки допомагають оха- 
рактеризувати ладовий нахил композиції. Ix поява і повторність окреслюють 
звуковий простір піснеспіву та визначають музичні акценти, тобто пріоритети 
ладових тонів у межах оспіваного звукоряду. 

У статті порушується проблема розуміння звукової цілісності композиції. 
Увагу закцентовано на рівноправності розвитку двох пластів - музичного i вер- 
бального. I якщо розкриття специфіки музичного розвитку базується на вже 
усталених формах аналізу монодії, то для аналізу звукової організації словесно- 
поетичного тексту залучено методи із сфери літературознавства. У досліджен- 
ні вербального ряду застосовано фонемний аналіз. 

Виявлено, що методологічна структура ї сутність фонемного аналізу да- 
ють повне право застосовувати його у сукупності з ладо-інтонаційним. Такий 
комплексний підхід дозволяє піднятись на новий рівень розуміння звукової органі- 
зації монодичного піснеспіву. 

Ключові слова: монодія, опорна структура, фонемний аналіз, фонема, ла- 
до-інтонаційний аналіз, ладова опора. 


Дослідження церковної монодії в аспекті виявлення словесно-поетичних і му- 
зичних закономірностей вимагає комплексного підходу. Зусилля сучасних медієвіс- 
тів спрямовані саме на розширення науково-методологічного простору. Головною 
метою досліджень є прагнення максимально висвітлити основні закономірності му- 
зичного розвитку монодії з її специфічним, умиротвореним, відчуженим від усього 
земного звучанням та відповідно окреслити процеси музичного мислення. 

Наспів, поспівка, мелодика, інтонація, ритміка стали, по-суті, основними кон- 
стантами у вивченні монодичних піснеспівів. Звідси виникають композиційний, по- 
співковий, мелодико-ритмічний та ладо-інтонаційний види аналізу. Їх дієвість та 
необхідність у музичній науці є беззаперечними, їх доказовість підтверджена бага- 
тьма працями українських та російських медієвістів. 

У своїх наукових дослідженнях музикознавці розглядають передусім законо- 
мірності музичного розвитку монодії. І це є зрозумілим. Але у процесі комплексного 
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музикознавчого аналізу давніх монодичних піснеспівів виникає низка питань. Що 
таке богослужбовий текст цих молитов? Яким чином він організований? За якими 
структурними рівнями його можна аналізувати і як вони співвідносяться з музичною 
організацією піснеспіву? 

Сакральний словесно-поетичний текст виступає першоосновою у процесі му- 
зичного втілення церковно-співацьких жанрів. Не може не дивувати той факт, що 
богослужбові тексти православних церковних піснеспівів упродовж кількох століть 
залишились практично незмінними, змінилось лише їх музичне оформлення. Неза- 
лежно від часового історичного відрізку вербальний текст молитви так чи інакше 
стає основним носієм і провідником у процесі музичного мислення. 

Богослужбовий текст церковних піснеспівів - не простий розмовний жанр ус- 
ного побутування, а системно-організований словесно-поетичний текст, наділений 
певним сакральним смислом. Здійснюючи музикознавчий аналіз монодії, не мож- 
ливо не помітити, що навіть без музичного оформлення прочитаний церковний піс- 
неспів зберігає за собою певну музичність - як наслідок поєднання його системно- 
організованих структурних елементів. 

На явище «музикальності» вірша вказував відомий дослідник, літературозна- 
вець Юрій Михайлович Лотман. У своїй роботі «Анализ позтического текста. Струк- 
тура стиха»! він здійснює наукові узагальнення на матеріалі поезії XVIII-XX століть. 
Однак певні формотворчі процеси утворення вірша за парадигматичним та синтаг- 
матичним напрямками, які виявив Ю. Лотман, не можливо не помітити у здавалось 
би зовсім протилежній сфері - церковно-слов'янських текстах піснеспівів правосла- 
вного богослужіння. 

За твердженням Ю. Лотмана, поетичний текст того чи іншого вірша підпоряд- 
ковується не лише всім правилам відповідної мови, але й несе відбиток додаткових 
мовних обмежень, а саме- «вимоги дотримуватись певних метро-ритмічних норм, 
організованість на фонологічному, римовому, лексичному та ідейно-композиційно- 
му рівнях». Саме структурний аналіз, який, зокрема, пропонує російський вчений, 
передбачає дослідження поетичного тексту за різними формотворчими рівнями, що 
дозволяє виявити внутрішню структуру твору і природу його художньої організації. 

Враховуючи історичну цінність та музичну унікальність церковного монодич- 
ного піснеспіву, вважаємо доцільним здійснювати насамперед структурний аналіз 
словесно-поетичного тексту, який містить ідейно-композиційний, риторичний, мет- 
рико-ритмічний, фонемний та лексичний, і лише на Його основі проводити музико- 
знавче дослідження з розгалуженою системою композиційного, поспівкового, мело- 
дико-ритмічного та ладо-інтонаційного аналізів. Такий комплексний підхід дозво- 
лить найбільш точно виявити закономірності розвитку словесно-поетичного і музи- 
чного текстів піснеспіву. 

У проведенні структурного аналізу словесно-поетичного тексту враховуємо до- 
слідження зі сфери літературознавства, а саме праці Ю. М. Лотмана, В. М. Жир- 
мунського, Б. В. Томашевського, Б. М. Ейхенбаума, Р. О. Якобсона, А. Н. Веселовсько- 
го, О. М. Брик, Л.В. Щерби, Д.С. Ліхачова та ін. У здійсненні музикознавчого аналі- 
зу беремо до уваги праці медієвістів прот. І. Вознесенського, прот. В. Металлова, 
О. Буриліної, Ф.Федоровської, О. Малаштанової, І. Шеховцової, Ю. Ясиновського, 


' Лотман IO. Анализ позтического текста. Структура стиха. Ленинград : Просвещение, 1972. 
272 с. 
? Там само. С. 35. Тут і надалі переклад цитованих праць здійснено автором статті. 
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Н. Герасимової-Персидської, JI. Корнїй, О. Цалай-Якименко, О. Шевчук, О. Путя- 
тицької, О. Прилепи та ін. 

Об'єктом дослідження стала перша різдвяна стихира на «Господи воззвах» 
IIpyyrkre возрадуемся Господеви з нотолінійного Грмолоя Межигірського монастиря, 
датованого 1649 роком (HBYB', УШ 20м/184). Предмет дослідження - специфіка 
фонемного та ладо-інтонаційного рівнів організації композиційної структури пісне- 
співу. 

Мета статті- продемонструвати методику фонемного та ладо-інтонаційного 
аналізу монодії та охарактеризувати виявлені словесно-поетичні та музичні законо- 
мірності. 

Ладо-інтонаційний аналіз монодичного піснеспіву вже став усталеним в цари- 
ні української та російської медієвістики. Своєї черги, фонемний аналіз, як методо- 
логічна складова сфери лінгвістики та літературознавства, у музикознавчих працях, 
присвячених вивченню монодії, не використовувався, тому вважаємо за доцільне 
означити основні причини його залучення до методологічної бази дослідження. 

Як відомо, ладо-інтонаційній аналіз монодії передбачає виявлення характер- 
них особливостей музичної мови - визначення амбітусу звукоряду, ладових опор, 
ладу, в якому оспівується піснеспів 1 т. д., тобто знаходження характерних технічних 
прийомів музичної творчості. Але якщо взяти до уваги словесно-поетичний текст 
будь-якого вірша, то можна помітити, що в ньому також є свій усталений звуковий 
комплекс, наділений характерним емоційним тоном вираження думки. Навіть від- 
сторонений від музики, він є наповненим і самодостатнім, а музика лише згодом 
стає його черговою інтерпретацією, що лише посилює чи пригнічує емоцію. Саме у 
цьому контексті можна говорити про поняття «мелодики вірша», адже його звуч- 
ність, мелодичність досягається завдяки цілій низці структурних компонентів, серед 
яких можна виділити фонологічну організацію тексту. 

Одним із дієвих методів дослідження у лінгвістиці, що дає можливість більш 
детально розкрити явище мелодики вірша, є фонемний аналіз. Його основополож- 
ником став відомий російський дослідник-лінгвіст Л. В. Щерба (1880—1944). Він ne- 
рейняв досвід своїх попередників і об'єднав їх досягнення, розвинув концепцію фо- 
неми, яку успадкував від свого вчителя 1. А. Бодуена де Куртене, став засновником 
Ленінградської (Петербурзької) фонологічної школи. Його наукові роботи, зокрема 
книга «Языковая система и речевая деятельность»?, дали поштовх до вивчення вір- 
ша з більш розширеним спектром структурних рівнів його організації. 

Розгляд організації віршової композиції на фонемному рівні можна також зу- 
стріти у працях В. Жирмунського, Б.Томашевського, В. Іванова, Ю. Лотмана, 
П. Кузнєцова, Н. Трубецького та ін. За словами Ю. Лотмана, «фонологічна організа- 
ція тексту утворює надмовні зв'язки, які набувають характеру організації смислу»". 
Звукова організація тексту - це, по суті, конструкція звучань, які спеціально відби- 
раються поетом. Дослідник вказує і на явище музичності вірша, яке виникає внаслі- 
док того напруження, коли одні i ті ж фонеми несуть різне структурне навантаження. 





"НБУВ - Національна бібліотека України ім. B.I. Вернадського. 

2 Основні наукові роботи Л.В. Щерби — «Суб'єктивний і об'єктивний метод в фонетиці» 
(1909), «Русские гласные в качественном и количественном отношении» (1912). 

? Щерба Л. Языковая система и речевая деятельность. Ленинград : Наука, 1974. 428 с. 

^ Лотман IO. Анализ поэтического текста. Структура стиха. Ленинград : Просвещение, 1972. 
С. 65. 
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Фонема виступає як звук мови мистецтва з певним структурним значенням, а не 
просто як фізичний звук. 

Ю. Лотман зазначає характерну закономірність: «Чим більше неспівпадінь - 
смислових, граматичних, інтонаційних та інших - падають на фонеми, що збігають- 
ся, тим відчутнішим стає розрив між повтором на рівні фонеми і відмінністю на рівні 
будь-яких його значень, тим музичнішим, звучнішим здається текст слухачу»'. 

Дослідник В. Жирмунський у своїй роботі «Мелодика стиха (По поводу книги 
Б. Ейхенбаума «Мелодика стиха», Пб., 1922)»? у процесі «подвійного» аналізу" 3a- 
значає важливість емоційного забарвлення вірша. Аналізуючи лірику К. Бальмонта і 
В. Брюсова, він помічає, що їх поезія часто впливає на слухача не стільки через 
смисл обраних слів, що може бути не завжди і зрозумілим, а саме через емоційно за- 
барвлені звуки, тобто «музику» вірша. 

За словами В. Жирмунського, наспівний і мелодичний характер поезії зазна- 
чених поетів і їх сучасників залежить від конкретних прийомів словоутворення, тоб- 
то «від такого вибору слів, при якому над логічно-предметним смислом слова- 
поняття домінує його емоційне забарвлення, що служить організуючим принципом 
словосполучення. Саме емоційне забарвлення і пов'язане з ним зниження логічного 
значення і логічного зв'язку слів підказує нам емоційне читання віршів, тобто ту на- 
співну декламацію, яка в епоху символізму з необхідністю витіснила собою логічне 
читання»". 

Усі згадані літературознавчі дослідження були спрямовані на виявлення емо- 
ційної сторони вірша, його мелодики та інших структурних закономірностей. Разом 
з цим, не можливо заперечити той факт, що схожі формотворчі особливості можна 
знайти не лише в поезії, а і в богослужбових текстах церковних піснеспівів. Завдяки 
різноманіттю риторичних прийомів гімнографам вдалось наділити свої твори сакра- 
льним смислом. При цьому великого значення набуває не лише змістовна сутність 
церковних текстів, але й їх емоційне забарвлення. 

Слід зазначити, що звукова палітра богослужбових текстів церковних пісне- 
співів інколи має набагато більший психологічний вплив на слухача, ніж їх конкрет- 
ний зміст. Для сучасного слухача сутність церковно-слов'янських текстів не завжди є 
зрозумілою, однак зовнішня звукова оболонка все ж таки створює у нашій свідомості 
певний асоціативний ряд і поняття. Таким чином, фонемний аналіз дозволяє вияви- 
ти характерну звукову організацію молитви і ще раз підтверджує необхідність його 
проведення. 

Отже, композиційну будову різдвяної стихири Прид*те возрадуемся Господе- 
ви складають 16 текстових рядків, які збігаються з мелодичним наповненням 
(16 мелодичних рядків). Розгляд словесно-поетичної композиції на риторичному, 
метрико-ритмічному рівнях свідомо випускаємо, натомість розглядаємо текст у су- 
купності фонемного та ладо-інтонаційного рівнів. 





' Лотман IO. Анализ позтического текста. Структура стиха. Ленинград : Просвещение, 1972. 
С. 66. 

? Жирмунский В. Теория литературы. Поэтика. Стилистика. Ленинград : Наука, 1977. С. 56-93. 

Мається на увазі, що В. Жирмунський аналізує роботу літературознавця Б. Ейхенбаума, а 
також джерельний матеріал цього дослідника- поезію О. Пушкіна, К. Бальмонта, В. Брюсова, 
А. Ахматової та інших. З одного боку, вчений розглядає та коментує наукові пошуки свого колеги, 3 
другого - висловлює власну позицію щодо питань мелодики вірша. 

 Жирмунский В.М. Теория литературы. Поэтика. Стилистика. Ленинград : Наука, 1977. С. 61. 
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У кожному рядку стихири IIpurkre возрадуемся Господеви виділяються Haro- 
лошені ударні голосні фонеми, які складають опорну «вокальну» систему тексту. Кі- 
лькість наголошених голосних фонем залежить від кількості слів у рядку, наприклад, 
три слова - три фонеми. Проте інколи рядок вміщує більше слів, але семантичний 
центр припадає лише на деякі з них. Відповідно кількість наголошених голосних 
фонем буде меншою від кількості слів у рядку. 

Аналізуючи фонемний рівень організації тексту першого рядка різдвяної сти- 
хири, можна виділити наступні особливості. Наголоси припадають на склад «дһ» 
(ПридФте), «pa» (возрадуемся) i «Гос» (Господеви). Відповідно наголошеними опо- 
рними фонемами першого рядка виступають звуки «h», «А», «О». Вони є основни- 
ми, але багатство звучності самого тексту досягається завдяки суміжності у фонем- 
ному звукоряді наголошених голосних серед ненаголошених. 

Опорна структура голосних наголошених і ненаголошених фонем першого ря- 
дка подана у наступній таблиці (Див. Таб. №1) 


Таблиця №1 
Опорна структура наголошених і ненаголошених фонем 1 рядка стихири 


А | O «335 ťýě 
Rp pp 
ненаголош голосні фонеми 


Для здійснення узагальнень фонологічного рівня організації вербального тек- 
сту стихири потрібно проаналізувати опорні структури всіх її рядків. Визначені фо- 
неми поміщаємо у наступній таблиці (Див. Таб. N92): 





Таблиця N?2 
Опорна структура наголошених голосних фонем стихири 
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Як бачимо, в опорній структурі беруть участь сім голосних наголошених фо- 
Hem: В-А-0-ИЙ-Е-У — bI. Слід зазначити, що фонема h має подвійне 3Ha- 
чення, оскільки під час мовлення дублює звук Е, а в деяких випадках звук И. У кож- 
ному рядку різдвяної стихири є переважно три або чотири (в 4-, 5-, 7- i 14-My рядках) 
сильні ударні голосні фонеми, які знаходяться в опозиції одна до одної. Точного по- 
втору тієї чи іншої пари наголошених голосних фонем у цій стихирі серед 16-ти ряд- 
ків немає. Щоразу з'являється нова опорна структура словесних акцентів. 

Важливу роль у звуковому забарвленні цієї стихири відіграє також частота 
вживання тих чи інших наголошених фонем. Здійснивши статистичний аналіз, мо- 
жна зауважити, що найбільш вживаними виступають фонеми «А» і «Е». Чисельну 
повторність всіх наголошених фонем можна звести до наступного підрахунку: 
A (15) — E (11) - H (8) - О (8) — h (4) - У (3) - Ы (2). 

Якщо говорити про мелодичність словесного тексту, TO багатство звучності He 
обмежується лише виокремленими наголошеними голосними фонемами. Важливим 
фактором виступає їх розташування серед ненаголошених фонем, що створює харак- 
терну подовженість звучання. У наступній таблиці подано текст стихири з виокрем- 
ленням наголошених і ненаголошених голосних фонем (Див. Таб. Моз): 


Таблиця N?3 
Опорна структура наголошених і ненаголошених голосних фонем стихири 
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Сконцентровану звукову зв'язність тексту також створюють приголосні фоне- 
ми. Їх характерна послідовність та повторність створює різні відтінки музичного за- 
барвлення словесно-поетичного тексту. Приголосні фонеми складають консонантну 
структуру вірша. Якщо взяти до уваги різдвяну стихиру, то її консонантна структура 
буде мати таку будову (Див. Таб. Мод): 


Таблиця N?4 
Консонантна структура стихири 


3 25777 о. S __/ 
[1 |придіте возрадуємся Господеви | Upar sspame remas | 
[шешшш нне Là lm о — 5 7 
[Иште ору пани дими | nana po mgt | 
И херувим отступает or древа жизни 
[S [1 азь і рая пища причащаюся | | | | | || || {зрищирчще | | 
|7 | Инегожи изгнан бых ослушанія ради 
[5 | Ибо неизмфнен образ ores  _|бизмиибрзтч | 
[? | образ, подобія приносушія | брзпдбприсщо | ||| 
[Бе стан —— 0 0 0 | 

И еже не б® прия челов®к быв за человЁколюбіє 
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Консонантна структура допомагає досліднику виявити домінуючі приголосні 
фонеми, повторність яких у віршових рядках часто створює фонологічний парале- 
лізм. Фонеми - «рд» - «рд» - «д», виокремлені зі слів Прид'Ете возрадуемся rocno- 
деви - створюють звукову злитність тексту. У другому рядку таку ж роль відіграють 
фонеми «нншн» - «TH». У третьому рядку стихири - средо градіжа стіна разорися — 
є протиставлення фонем «срд-грдж» - «стн-рзрс». Далі (у четвертому рядку) завдя- 
ки повторності фонем «пл» у словах «пламенное» і «плещи» - можна відчути між 
словами інтонаційний зв'язок, фонологічний паралелізм. 

У п'ятому рядку И херувим отступаєт от древа жизни при розгляді його консо- 
нантної структури простежується інтонаційна фонемна арка між словами «херувим» 
і «от древа» - «хрвм» і «тдрв». Контраст звучання між ними створює повторена фо- 
нема «T» у слові «отступает от» («TCTIIT т»). 

Аналізуючи далі фонемні особливості, можна зауважити, що у шостому рядку 
характерну мелодичність вірша створюють акцентовані голосні фонеми у словах «і 
азь і рая», а також повтор фонеми «пщ» у словах «пища причащаюся». Розглядаючи 
консонантну структуру у сьомому і восьмому рядків, можна зауважити переважання 
у них фонеми «н», яка при всьому фонемному розмаїтті слів відіграє між ними роль 
об'єднувального компонента. 

У наступних чотирьох рядках (9-12) виражена єдина думка. Крім цього, зу- 
стрічається часте повторення фонем «р» і «б» у різних модифікаціях - роздільно та у 
фонемних сполученнях «бр» 1 «пр». Ці варіантні фонемні повтори надають поетич- 
ному тексту молитви більш сконцентровану звучність, ефект розробкового підйому 
до кульмінації. Семантичний рівень організації словесно-поетичного тексту підтри- 
мується фонологічним: чотири віршові рядки об'єднує спільна звукова палітра із ча- 
сто повторюваних фонемних елементів. 

Сюжетною кульмінацією стихири стає Бог сый истинен (13-й рядок). При ана- 
лізі консонантної структури цього рядка — Б с’стнн - помічаємо, що відсутність pa- 
ніше повторюваної «р» попередніх рядків та зміщення звукових акцентів на фонеми 
«сс» 1 «нн» істотно змінює емоційне забарвлення віршового тексту. Слово «Бог» 
безперечно є найбільш важливим у ствердженні думки, а «сый истинен» виступає 
його смисловим підтвердженням. 

14-Й рядок тексту за семантичною спрямованістю може бути означений як не- 
великий «ліричний» відступ - И еже не Ok upya челов*к быв за челов®колюбїє. Me- 
лодичної плинності цьому віршовому відрізку надають кілька компонентів, до яких 
можна віднести частий повтор голосної фонеми «e» - «h» та дублювання приголос- 
них фонем «члвкб» у словах «челов*к быв за челов®колюбїє». 

У 15-му рядку тому возошем рождейся от Д'Еви виділяється приголосна фоне- 
ма «д» у словах «рождейся» і «Двих», її поява саме на наголошених складах дозво- 
ляє підкреслити стверджувальний характер тексту. Фінальним завершенням стихири 
є 16-й рядок - Боже помилуй нась. За своїм лаконізмом він перегукується з текстом 
тринадцятого рядка - Бог сый истинен. 

У результаті здійсненого фонемного аналізу словесного тексту і його консона- 
нтної структури можна зазначити, що явища фонологічного паралелізму та повтор- 
ності фонем між словами зустрічаються практично у кожному рядку стихири (окрім 
останнього рядка). Цікаво також помітити, що деякі фонемні сполучення створюють 
певне семантичне забарвлення, так, наприклад, фонеми «рд», «рз» у сукупності з рі- 
зними варіантами створюють настрій емоційного підйому, руху, а фонема «н», своєї 
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черги, з різними сполученнями («нншн», «TH», «плмнн», «нгж» і т.д.) допомагає пе- 
редати у відповідних словах певну емоційну сталість та виваженість. 

Треба також зауважити іншу особливість: якщо у двох суміжних словах є бага- 
торазове повторення однієї і тієї самої фонеми, то звучання між словами стає більш 
пом'якшеним, злагодженим, схожим, наприклад: «нинһшнюю тайну» (другий pa- 
док), «отступаєт от» (п'ятий рядок), «пища причащаюся» (шостий рядок), «сый ис- 
тинен» (тринадцятий рядок). 

Фонемний аналіз дає можливість грунтовніше вивчити звукові явища верба- 
льного тексту. Найбільш точним аналогом цього виду аналізу у музиці виступає ла- 
до-інтонаційний, за допомогою якого можна охарактеризувати різноманітні музич- 
но-інтонаційні зв'язки та процеси музичного розвитку. 

Основу фонемного підходу у дослідженні тексту складає, в першу чергу, ви- 
значення та аналіз зв'язків наголошених і ненаголошених голосних фонем, приголо- 
сних фонем, що складають консонантну структуру твору. У процесі ладоінтонаційно- 
го дослідження монодичних піснеспівів правомірним буде визначення головної та 
побічних ладових опор, нестійких звуків, які створюють основу музичного розгор- 
тання словесної думки. 

Амбітус звукоряду різдвяної стихири Прид®те возрадуемся Господеви охоп- 
лює нонахорд (Див. Схема №1)'. Головною опорою, устоєм піснеспіву є фінальний 
звук (а). 


Схема № 1. Звукоряд стихири 
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Схема ладоопорних звуків стихири відповідно до поділу на рядки має наступ- 
ний вигляд (Див. Схема N92)": 


Схема № 2. Схема ладоопорних звуків стихири 























Як бачимо зі схеми аналізу, найбільш частим ладоопорним тоном стихири ви- 
ступає звук «є», він фігурує у кожному мелодичному рядку стихири. Якщо розгляда- 
ти кількісну повторність серед рядків, то на другому місці виступає опора «Б», вона 


' На схемі звукоряду стихири білими нотами позначені кінцеві ладові опори фаз. 
? На схемі ладоопорних звуків стихири чорними нотами позначені побічні ладові опори, бі- 
лими - кінцеві ладові опори фаз, квадратною нотою - устій. 
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акцентується і оспівується в одинадцяти рядках піснеспіву. Всі інші побічні ладові 
опори повторені вже з меншою частотою («c» - в семи рядках, опори «f», «a» і «d» - 
в чотирьох мелодичних рядках). Нижче подано таблицю побічних ладових опор сти- 
хири (Див. Таб. Мод): 


Таблиця №5. Таблиця ладових опор стихири 


"jm ll m 





Незважаючи на домінуючу роль у піснеспіві побічної ладової опори «g», роз- 
виток навколо якої практично пронизує весь музичний матеріал, вирішальне зна- 
чення відіграє головний устій «а» фінальна точка музичного розгортання. Розташу- 
вавши всі звуки піснеспіву у формі звукоряду, можна чітко визначити ладову струк- 
туру. Якщо устій розташований посередині, то він ділить звукоряд на дві ланки: вго- 
ру від тоніки - тонічну, вниз від устою - побічну. У цій стихирі обидві ланки мають 
пентахордальну структуру. 

У визначенні ладу піснеспіву визначальну роль має ладова будова обох ланок. 
У цьому випадку тонічна ланка оспівана в локрійському ладі, а побічна проходить в 
еолійському. Разом вони утворюють гіполокрійський лад. За означенням Г. Віранов.- 
ського!, в ладах монодичної основи звуки, які розміщені вниз від тоніки, отримують 
функцію акустичної домінанти, а звуки, що знаходяться вище від тоніки відіграють 
роль акустичної субдомінанти. Відповідно до цього можна констатувати, що роль 
акустичної субдомінанти в стихирі виконують звуки тонічної ланки (після устою«а»), 
своєї черги, звуки побічної ланки - нижнього звукового щабля до устою«а» - несуть 
функцію акустичної домінанти. 

Монотонікальна дволанкова гіпосистема? різдвяної стихири діє в рамках xapa- 
ктерної модальної організації тематизму. Незважаючи на те, що устоєм піснеспіву є 
кінцевий звук «а», упродовж усього розгортання музичної тканини відбувається роз- 
хитування звукових пластів у сторону акустичної субдомінанти та акустичної домі- 
нанти. 

Здійснений у статті фонемний та ладо-інтонаційний аналіз різдвяної стихири 
дозволяють зробити висновок, що структурні рівні організації словесно-поетичного і 
музичного текстів монодії мають спільну типологічну структуру. Явища опорності 
виступають основними відправними точками як на фонемному, так і на ладо- 


: Вирановский Г. О возможностях дальнейшего развития теории ладовых функций // Пробле- 
мы лада. Москва : Музыка, 1972. С. 77—99. 

? Визначення ладу Ta системної організації музичного матеріалу проводиться згідно з науко- 
вими розробками Х. Кушнарьова та О. Путятицької. 
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інтонаційному рівнях, тому дослідження монодичного піснеспіву y сукупності цих 
двох аспектів є цілком коректним і правомірним. 


Фонемний аналіз - це лише один із ракурсів висвітлення питання мелодики 


словесно-поетичного тексту, так само як і ладо-інтонаційний - у контексті дослі- 
дження музичного розвитку піснеспіву. Їх поєднання та введення до методологічної 
бази комплексного аналізу монодії сприяє виявленню більш широкого спектра ii 
словесно-поетичних і музичних закономірностей. 
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Путятицкая JI. B. Фонемный и ладо-интонационный анализ украинских моноди- 
ческих песнопений ХУП-ХУШ веков: словесно-поэтические и музыкальные закономе- 
рности. Рассмотрены закономерности словесно-поэтического и музыкального развития мо- 
нодии с позиций фонологической и ладо-интонационной организации материала. На примере 
жанра стихиры — одного из наиболее распространенных песнопений нотолинейной книги 
Ирмолой — показана звуковая уникальность не только музыкального, но и вербального текс- 
та. Соответственно в исследовании песнопения учитываются научные достижения музыкоз- 
нания и литературоведения. В подробном разборе попевочной структуры монодического пе- 
снопения использован ладо-интонационный анализ, который дает возможность определить 
ладовую опорную структуру мелодических строк стихиры. Такие элементы звуковой органи- 
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зации материала, как устой, главные и побочные ладовые опоры, неустойчивые звуки служат 
определению ладового наклонения композиции. Их появление и повторность очерчивают 
звуковое пространство песнопения и расставляют музыкальные акценты, то есть выставляют 
приоритеты ладовых тонов в рамках опеваемого звукоряда. В статье затрагивается проблема 
понимания звуковой целостности композиции. Все внимание акцентируется на равноправии 
развития двух пластов — музыкального и вербального. И если раскрытие специфики музыка- 
льного развития базируется на уже устоявшихся формах анализа монодии, то для анализа 
звуковой организации словесно-поэтического текста задействованы методы из сферы лите- 
ратуроведения. В исследовании вербального текста применен фонемный анализ. Обнаруже- 
но, что методологическая структура и суть фонемного анализа дает полное право использо- 
вать его в совокупности с ладо-интонационным. Такой комплексный подход позволяет по- 
дняться на новый уровень понимания звуковой организации монодического песнопения. 


Ключевые слова: монодия, опорная структура, фонемный анализ, фонема, ладо-ин- 
тонационный анализ, ладовая опора. 


Putyatytska L. Phonemic апа lado-intonation analysis of Ukrainian monodic chants of 
the 17^ — 18" century: verbal-poetic and musical patterns. The laws of verbal-poetic and 
musical development of monody are considered from the standpoint of the phonological and lada- 
intonational organization of the material. On the receiver of the genre stichera, one of the most 
popular hymns of the non-linear book by Hirmoloy, the sound uniqueness of not only the musical 
but also the verbal text is shown. Accordingly, the research of the hymn takes into account the 
scientific achievements of musicology and literary criticism. In the detailed analysis of the melodic 
structure of the monodic chant, the intonational analysis is used, which makes it possible to 
determine the melodic structure of the melodic strings of the stichera. Such elements of the sound 
organization of the material as the mouth, the main and side frets, unstable sounds help to establish 
the mood of the composition more easily. Their appearance and repetition delineate the sound space 
of the hymn and arrange musical accents, that is, set the priorities of the fret tones within the 
operable scale. The article touches upon the problem of understanding the sound integrity of a com- 
position. АП attention is focused on the equality of development of two layers — musical and verbal. 
And if the disclosure of the specifics of musical development is based on already established forms 
of monody analysis, then methods from the field of literary criticism are used to analyze the sound 
organization of the verbal poetic text. In the study of the verbal text, a phonemic analysis is used. It 
is found that the methodological structure and essence of phonemic analysis gives the full right to 
use it in conjunction with the lado-intonation. Such an integrated approach allows us to rise to a 
new level of understanding of the sound organization of monodic chants. 


Keywords: monody, support structure, phonemic analysis, phoneme, lado-intonation analy- 
sis, fretboard support. 
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КОНЦЕРТНА ДІЯЛЬНІСТЬ ЗОЇ ГАЙДАЙ У 1930-X РОКАХ: 
ВОКАЛЬНО-ВИКОНАВСЬКИЙ ТА СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ АСПЕКТИ 


Досліджено концертну діяльність 3. Гайдай у 1930-х роках: її ідейну спрямо- 
ваність та змістове наповнення в контексті так званого «культурного будівни- 
цтва» в країні, умови, за яких відбувався процес концертування, професійні підхо- 
ди в доборі репертуару i вокально-виконавській практиці на теренах європейської 
частини СРСР, у тому числі й промислових районах Донбасу. Це дало змогу визна- 
чити концертний репертуар виконавиці, на формування якого вплинули не лише 
тогочасні кон'юнктурні вимоги, а й власні професійні вподобання співачки та її 
художній смак, шляхи i засоби досягнення популярності, специфіка комунікаціь 
артистки з публікою в процесі концертно-гастрольної діяльності, виявити при- 
чини успіхів і невдач, вивчивши при цьому мистецькі вподобання різних соціальних 
груп через сприйняття концертних програм тодішнім радянським слухачем. Та- 
кож вдалося відстежити ставлення співачки до концертної діяльності, яке вира- 
жалося в готовності сприйняти умови її проведення в 1930-х роках, а саме: особ- 
ливості організаційної роботи, вимоги до змісту концертних програм, гастрольні 
маршрути, специфіку концертно-гастрольного життя в різних містах 1 регіонах, 
оплату праці тощо. 

Ключові слова: концертна діяльність, «культурне будівництво», конце- 
ртна програма, гастрольний маршрут, публіка. 


Концертна діяльність співака є важливою частиною його професійного твор- 
чого життя, пов'язаного з репрезентацією світової та вітчизняної вокальної музики у 
власній інтерпретації широкому загалу публіки - шанувальникам мистецтва співу, 
прихильникам та професійним поціновувачам і арт-критикам. Художньо-естетична 
цінність цієї особливої професії, яка демонструє силу обдарування, творчий потенці- 
ал, фахові надбання тощо, сьогодні не викликає жодних сумнівів. Однак у кожну іс- 
торичну епоху, яка виділяла власну систему духовних цінностей, законів і норм, іс- 
нували свої «орфеї», які в процесі здійснення покладеної на них культурної місії 
транслювали ці принципи. 3. Гайдай - оперна і камерна співачка радянської доби - 
разом із багатьма іншими митцями долучилася до «культурного будівництва» в кра- 
їні під егідою комуністичної ідеології, що відповідним чином визначило її мистець- 
кий шлях, наклало відбиток на творчий портрет, подарувало додаткові преференції 
від влади. 

Актуальність дослідження полягає у висвітленні особливостей концертної дія- 
льності 3. Гайдай у 1930-х роках, яка проходила в умовах радянських «розбудов» і 
«реконструкцій» у соціально-політичній та культурній сферах країни та була детер- 
мінованою ідеологічними догмами. В основу дослідження покладені документи, які 
зберігаються в Державному архіві міста Києва, Центральному державному архіві ви- 
щих органів влади та управління України і Центральному державному архіві-музеї 
літератури і мистецтва України, а також публікації, що містять допоміжну інформа- 
цію про життя та творчу діяльність співачки і про деякі характерні особливості до- 
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сліджуваного періоду (Н. Земзюліна, М. Костриця, А. Кравченко, Ю. Ніколаєць, Б. Са- 
вінов, О. Скрябін, Д. Шебаніц та ін.). 

Метою дослідження є виявлення специфіки концертної діяльності 3. Гайдай у 
1930-х роках як складової частини всесоюзного «культурного будівництва» з ураху- 
ванням її соціально-політичної зумовленості, професійних підходів до організації й 
підготовки, вимог до особистості співачки, зорієнтованості на різномаїту публіку з 
метою формування прокомуністичного світогляду і пропагування вокального мисте- 
цтва загалом, враховуючи вимоги радянської доби до репертуару. 

Для досягнення мети поставлені такі завдання: 

- з'ясувати особливості професійного гартування та артистичної діяльності 
3. Гайдай у 1930-х роках; 

- дослідити процес концертування співачки в контексті «культосвітнього буді- 
вництва» в радянській країні довоєнної доби; 

- охарактеризувати репертуарну політику в контексті професійного вдоскона- 
лення 3. Гайдай під час концертно-гастрольної діяльності; 

- висвітлити умови й особливості концертної діяльності співачки в містах різ- 
них регіонів СРСР, враховуючи їхню соціально-політичну спрямованість, реакцію 
публіки, соціокультурні характеристики слухачів. 

Концертна діяльність 3. Гайдай розпочалася 1919 року, ще в юності, коли вона 
концертувала Житомирщиною, працюючи артисткою Першого волинського радян- 
ського хору, яким керував її батько - диригент, педагог, композитор та фольклорист 
М. Гайдай". Наявністю вокальних даних, зацікавленістю музично-виконавським ми- 
стецтвом і орієнтуванню на художньо-творчу працю вона також завдячувала батько- 
ві, який від природи мав музичні здібності, за свідченням сучасників - навіть абсо- 
лютний слух" та безпосередньо займався музичною діяльністю, підтримуючи творчі 
зв'язки з такими визначними українськими митцями, як М. Лисенко, М. Леонтович, 
К. Стеценко, О. Кошиць, Г. Давидовський та ін. 

Роки професійного становлення 3. Гайдай у Київському музично-драматично- 
му інституті ім. М. В. Лисенка в класі педагога О. Муравйової сприяли піднесенню ii 
вокально-виконавської творчості. Завдяки участі в концертних програмах, щойно 
організованих музичних радіопересиланнях 1 роботі на посаді солістки оркестру на- 
родних інструментів" 3. Гайдай уже в студентські роки стала впізнаваною для слуха- 
ча. Праця на посаді солістки оперного театру (з 1928-го по 1930-й - Київського, да- 
лі - Харківського), концертні виступи, перемога на Першому Всеукраїнському кон- 
курсі, який відбувся навесні 1933 року?, та здобуття цього ж року першої премії на 
Першому Всесоюзному конкурсі музикантів-виконавців у Москві" професійно sarap- 
тували талановиту співачку. Не виключено, що завдяки саме цим професійним зве- 


: Кравченко А. Диригентська ra фольклористична дїяльнїсть Михайла Гайдая: житомирський 
період. C. 130-131. URL: http://um.etnolog.org.ua/zmist/2012/127.pdf (дата звернення 16.10.2017). 

? Там само. С. 128. 

? Костриця М. Солов'їна полісянка. Зоя Гайдай. Житомир : Косенко M., 2011. C. 7. 

^ Там само. C. 12—13. 

5 Савїнов Б. Зоя Михайлївна Гайдай. Харкїв : Мистецтво, 1941. С. 11. 

9 Центральний державний архів-музей літератури i мистецтва України (ЦДАМЛМ України). 
Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до Горловки, Краматорська, Росто- 
ва-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська. .. |. Арк. 52 зв. 

7 Костриця М. Солов'їна полісянка. Зоя Гайдай. Житомир : Косенко M., 2011. С. 14. 
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ршенням 3. Гайдай змогла потрапити до артистичного складу концертної організації 
«JIAAHIC» (Державні академічні ансамблі i солісти, рос. - «ГААНИС»), яка знаходи- 
лася в підпорядкуванні Наркомосу УРСР (Народного комісаріату освіти УРСР, рос. - 
Наркомпросу YCCP)'. 

Відтак, з осені 1933 року розпочався новий етап у концертній діяльності 
3. Гайдай". Та за збігом обставин 1933 рік увійшов в історію як рік масової загибелі 
українських селян унаслідок штучно організованого більшовицькою владою голодо- 
мору. Тоталітарні експерименти, які знищили продуктивні виробничі сили на селі, 
переструктурувавши економіку в бік диспропорційного зростання важкої промисло- 
вості, викликали дефіцит у сфері споживання і фінансову кризу. Саме в цей час 
3. Гайдай - майбутня переможниця вокальних конкурсів, які, ймовірно, були органі- 
зовані в цей період із метою відволікання уваги громадськості та світової спільноти 
від трагедії, - в одному з листів до матері, датованому січнем 1933 року, бідкалася на 
нестачу продуктів першої необхідності та керосину, несвоєчасну виплату зарплатні 
за другу половину грудня 1932 року при повній зайнятості на роботі, відсутність кон- 
цертів у зв'язку з тим, що «акуратно щовечора гасне світло», хвилювалася, що невча- 
сно надходить переказана нею грошова підмога матері, розпитувала про родину сес- 
три, чи здорові, чи не голодують, наївно констатуючи при цьому, що «життя трохи 
зшсувалось», але «я все живу надією на краще»"?, У 1937 році, сумно відомому Maco- 
вими репресіями проти української інтелігенції, «надії на краще», щоправда, здебі- 
льшого в творчості, для неї справдилися, адже артистка знову стала учасницею Пер- 
шого Всеукраїнського конкурсу на краще виконання радянських творів , не менш де- 
кларативного, ніж попередні, в якому здобула звання лауреата". Цей дисгармоній- 
ний збіг, який знайшов своє відображення в біографії 3. Гайдай упродовж 1930- 
х років, правдиво засвідчує, наскільки неприпустимо віддаленими один від одного 
були в ті роки важливі події в мистецькому житті та драматичні поневіряння части- 
ни українського суспільства і до якої міри цинізму дійшла комуністично-імперська 
політика СРСР, ігноруючи такі поняття, як совість, чесність, співчуття, братерство, 
гуманізм. 

Однак риторика офіційної документації вказувала не на окремішність, а на 
безпосередню соціально-політичну обумовленість культуротворчих процесів. Згідно 
з «Освітніми засадами п'ятирічного пляну культосвітнього будівництва УСРР на 
1933-1937 р.р.», з концертно-творчим життям 1930-х років, що вважалося складовою 
«культурного будівництва», мало поєднуватися розгортання виробничих сил. Мис- 


| ЦДАМЛМ України. Ф. 147. On. 1. Спр. 29. Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 

Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 46. 
Там само. Арк. 52 зв. 

3 ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 54. [Листи матері. Почато 20 жовтня 1925 р. Зак нче- 
но 27 грудня 1936 p.]. Арк. 50—51. 

*ЦДАМЛМ України. Ф. 147. On. 1. Спр. 395. [Фотографії Гайдай 3. M. під час виступів на 
1-му Всеукраїнському конкурсі на краще виконання творів радянських композиторів, на гастролях B 
Пакистані та Китаї. Фотографії та газ. кит. мовою. Почато 1937, 1952 рр. Закінчено 12 квітня 1954 p.]. 
Арк. 1-2. 

? Костриця M. Солов'їна полісянка. Зоя Гайдай. Житомир : Косенко М., 2011. С. 15. 

9 Центральний державний архів вищих органів влади та управління України (ЦДАВО Украї- 
ни). Ф. 166. Оп. 11. Спр. 293. Пнструкції планового сектору Наркомосу УРСР до всіх обласних та ра- 
йонних відділів народної освіти про основні засади п'ятирічного плану культурного будівництва 
УРСР на 1933-1937 р. Почато 1933 р.|. Арк. 28. 
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тецтво тлумачилося як «одна з найголовніших ділянок ідеологічного фронту», «іде- 
ологічна зброя пролетаріату», що успішно розвивається, тому активізація процесу 
«введення музики в побут трудящих»? мала відбуватися з допомогою великих і Ma- 
лих симфонічних оркестрів, показових духових оркестрів, показових оркестрів бан- 
дуристів, оркестрів народних інструментів, струнних квартетів, хорових капел та ест- 
радних груп’, однією з яких, очевидно, й був артистичний колектив при концертній 
організації «ДААНІС», до якого входила З. Гайдай. Красномовним підтвердженням 
неабияких змін, що намічалися, слугує внесена до основних засад згадуваного 
п'ятирічного плану цитата М. Скрипника, в якій ідеться про те, що «наша країна в 
даний час з'являється велетенською й нечуваною в історії фабрикою, лябораторією 
виготовлення нової людини», людини, загітованої «на боротьбу за соцбудівництво »?. 
Таке грандіозне планування, як і задум «розгортання культбудівництва B на- 
прямі диференційованого обслуговування окремих районів «...» і передусім: новобу- 
дів, соціялістичних міст, вугільних районів Донбасу, металюргійної промисловости» 
та ін.?, грунтувалися на нововведеннях попередньої п'ятирічки, яка, згідно з резюму- 
ваннями у «Проекті пояснюючої записки до п'ятирічного плану Наркомосу УРСР на 
2-ге п'ятиріччя (1933-1937)», завдяки повноті виконання запланованих «соціалісти- 
чних реконструкцій» у різних сферах на даному етапі посприяла перетворенню Кра- 
їни Рад у «країну передової пролетарської культури»". Абсолютно виправданою B 
контексті запланованих перетворень можна вважати діяльність на початку 1930- 
х років експертної комісії з перевірки кваліфікації безпосередніх «творців нової лю- 
дини» - працівників мистецтва, які виступали на Донбасі. Результати перевірки в 
дещо ексцентричній формі були висвітлені М. Шліосбергом" у мистецькій хроніці 
журналу «Радянське мистецтво». Виявилося, що серед радянських митців суворих 
«сталінських» років знайшлися такі, які «Фрідріха Енгельса назвали тестем Карла 
Маркса, Ворошілова охрестили колишнім царським генералом, а хто така Крупська - 
зовсім не знали», визнали власну аполітичність, нерозуміння сенсу процесу «украї- 
нізації» тощо і незасвоєння тогочасної істини про те, що «мистецтво є справа надто 
громадська, надто політична, справа не ізольована від робітничої кляси, а навпаки - 
злютована з нею, що мистецтво має прислужитись вихованню цієї кляси, частина 


' ЦДАВО України. Ф. 166. Оп. 11. Спр. 83. [IPsrupiunuit план культосвітнього будівництва 
УРСР на 1933- 1937 рр. (попередній варіант) по Наркомосу УРСР]. Арк. 59. 

? Там само. Арк. 63. 

3 Там само. Арк. 64. 

^ ЦДАВО України. Ф. 166. On. 11. Спр. 293. [Інструкції планового сектору Наркомосу УРСР 
до всіх обласних та районних відділів народної освіти про основні засади п'ятирічного плану культу- 
рного будівництва УРСР на 1933-1937 р.|. Арк. 6. 

> ЦДАВО України. Ф. 166. Оп. 11. Спр. 83. |П'ятирічний план культосвітнього будівництва 
УРСР на 1933-1937 рр. (попередній варіант) по Наркомосу УРСРІ. Арк. 20. 

° ЦДАВО України. Ф. 166. Оп. 11. Спр. 293. [Інструкції планового сектору Наркомосу УРСР 
до всіх обласних та районних відділів народної освіти про основні засади п'ятирічного плану культу- 
рного будівництва УРСР на 1933-1937 р.]. Арк. 29. 

" ЦДАВО України. Ф. 166. On. 11. Спр. 81. [Проект пояснюючої записки до п'ятирічного пла- 
ну Наркомосу УРСР на 2-ге п'ятиріччя (1933-1937)]. Арк. 1а-2. 

* М. Шліосберг — український радянський критик мистецтва, праці якого («Силуети теа- 
громадськости», «Соцзмагання в театрі» з журналу «Радянське мистецтво» за 1928 1 1930 роки та ін.) 
мали ідеологічне спрямування 
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якої є Донбас, що на сьогодні ще багато терпить від неуцтва таких «мистців"»!. Ta 
3. Гайдай подібні «істини» добре засвоїла. На початку 1930-х років вона давала кон- 
церти", а пізніше розпочала активне творче листування з відомими в ті часи компо- 
зиторами B. Бєлим, М. Ковалем, К. Данькевичем та ін. У листах - шанобливе став- 
лення до неї як до талановитої виконавиці), повага до її професійної думки", обгово- 
рення організаційних питань концертної справи’, творчі дискусії, поради і пропози- 
ції щодо поповнення вокального репертуару новими творами радянських компози- 
торів" тощо - словом, усе свідчило про активну творчу працю співачки та її входжен- 
ня до складу нової мистецької еліти. Отже, життя 3. Гайдай у 1930-х роках наповни- 
лося відрядженнями і враженнями від проведення самостійних «Liederabend'in» y 
великих містах та індустріальних районах СРСР?, зокрема, на Донбасі. 

Про концертну діяльність З. Гайдай у 1930-х роках красномовно оповідають її 
власні щоденники. Складання концертних програм та визначення гастрольних мар- 
шрутів відбувалося відповідно до завдань «культурного будівництва». Окрім уже 
згаданого Донбасу, концертно-гастрольний маршрут 3. Гайдай проліг містами Київ, 
Харків, Одеса, Москва, Ленінград, Ростов-на-Дону, Новочеркаськ, Тбілісі, Єреван, 
Мінськ та ін., де на неї очікувала нова радянська публіка - від малоосвічених робіт- 
ників до представників науково-технічної та мистецької інтелігенції. Іноді її концер- 
ти транслювалися по радіо, на яке, в рамках «культурного будівництва», покладали- 
ся великі надії з пропагування класичного мистецтва серед широких верств населен- 
Ha’. Враховуючи специфічність періоду «розбудов», концертно-гастрольну практику 
супроводжували й притаманні тогочасним радянським реаліям побутова невпоряд- 
кованість і прикрі випадки, такі, як спів у брудному неопалюваному приміщенні або 
ж транспортування Донбасом з нетверезим водієм за кермом"". Проте, майже всі 
концерти оплачувалися, тому матеріальний бік цієї справи певним чином компенсу- 
вав частину незручностей. 

Зі щоденникових записів можна зробити висновок, що концертне життя в 
Країні Рад у ті роки, попри соціально-політичну нестабільність, протікало доволі 


'ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 417. [Crarri, в яких згадується творчість 
З. М. Гайдай. Друк. журн. «Радянське мистецтво» (1930 р.), вирізки з газ. та журн. Почато 1930 р. – 
Закінчено 1971 р., б/д.]. Арк. 10. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 54. [Листи матері. Почато 20 жовтня 1925 р. Закінче- 
но 27 грудня 1936р.]. Арк. 46. 

3 ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 84. [Лист Белого В. Рос. мова. 28 листопада 1936 р.]. 
Арк. 1. 

^ ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 101. [Листи Данькевича К. Крайні дати: 31 серпня 
1935 p. – 28 лютого 1958 p.]. Арк. 2. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 127. [Листи Коваля М. В. Крайні дати: 25 квітня 
1933 р. - 6 червня 1937]. Арк. 1, 53. 

9 Там само. Арк. 8. 

7 Там само. Арк. 10-11. 

$ ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...|. Арк. 52 зв. 

? ЦДАВО України. Ф. 166. Оп. 11. Спр. 293. [Інструкції планового сектору Наркомосу УРСР 
до всіх обласних та районних відділів народної освіти про основні засади п'ятирічного плану культу- 
рного будівництва УРСР на 1933-1937 р. Почато 1933 p.]. Арк. 22. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська....|. Арк. 3. 
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жваво. Про це, зокрема, свідчить організаторський розмах директора концертної ор- 
ганізації «ДААНІС» П. Когана - відповідальної та чуйної в ставленні до особистості 
артиста людини. Він організував масу гастрольних виступів для багатьох таланови- 
тих музикантів того часу. Успіхом та популярністю на концертній естраді 1930- 
хроків йому були зобов'язані скрипалі Є. Гілельс, Д. Ойстрах, М. Фіхтенгольц та 
C. Фурер, піаністи IO. Брюшков i Л. Сагалов, виконавець на балалайці М. Осипов, 
квартет імені Komiraca’. Для З. Гайдай, яка теж тоді приєдналася до цього колективу, 
П. Коган водночас був і антрепренером, і наставником. Його листи засвідчують гли- 
боку повагу до співачки, велике бажання організувати концертну справу якомога 
краще, врахувавши всі деталі, намагання позитивно вплинути на її дещо спотворені 
під впливом «культурної революції» в дусі тогочасної боротьби із «занепадництвом» 
у мистецтві уявлення, прагнучи довести, що «Шуберт не занепадницький» і в його 
пісні, яка, очевидно, з подачі П. Когана ввійшла до репертуару 3. Гайдай, «романти- 
ка, як ні в кого, переплітається з реалізмом, а тематика черпає свої соки із справжніх 
народних джерел». І хоча виконавиця мала право вибору вокальних творів, адже 
кому, як неїй, краще відчувати власні вокально-виконавські можливості, та остаточ- 
не формування репертуару здійснювалося спільними зусиллями 3. Гайдай i 
II. Когана" - професіонала з беззаперечним художнім смаком, який не лише добре 
розумів поставлені перед ним, як організатором концертів, завдання, а й тонко від- 
чував кон'юнктуру. Таким чином, вокальний репертуар 3. Гайдай у 1930-х роках на- 
раховував майже двісті творів. Це зарубіжні (західноєвропейські та російські) і вітчи- 
зняні класичні арії та романси, українські народні пісні та твори радянських компо- 
зиторів. Серед них вокальні твори української класики становили близько п'яти від- 
сотків, українські народні пісні - 11, вокальні твори зарубіжної класики - 17, російсь- 
кої класики - 28, твори радянських композиторів - 38 (серед яких українських ра- 
дянських - 12). Як бачимо, в концертах, проспіваних 3. Гайдай, найбільше трапляли- 
ся російські класичні вокальні твори та твори радянських композиторів, що не дивно 
в умовах пропагування радянської музики, і найменше українських класичних вока- 
льних творів, що можна пояснити порівняно невеликою їх кількістю внаслідок не 
вельми сприятливих умов розвитку українського музичного мистецтва ще за часів 
Російської імперії. 

Не можна не відзначити особливе ставлення 3. Гайдай до радянського вока- 
льного репертуару. Вона була не просто популяризатором вокальних творів її сучас- 
ників, а, перш за все, співачкою, яка виявляла професійний підхід до вокально- 
виконавської діяльності та намагалася йти в ногу з часом. Ця справа була не з лег- 
ких, про що красномовно й не без гіркоти вона згадує в одному зі щоденників: «По- 
ставила собі мету - демонструвати лише українську лірику. Завдання, по правді ска- 
зать, надзвичайно складне. Хоч гірко признатись, а треба в тім, що наші композито- 
ри пишуть мало i, за рідкими винятками, не цікаво, пісно. Не буду вдаватись в по- 
дробиці підготовки, як багато треба було перебрать літератури, як треба було ловить 
за поли сучасних композиторів і благать їх чуть не з сльозами дати співать свої ре- 





! Скрябин А. «Что скрывает дверь артистической...» П. П. Коган и его книга «Вместе с музы- 
кантами» / Александр Скрябин // Учёные записки Российской академии музыки имени Гнесиных. 
Мо 4 (7). Москва, 2013. С. 53. 

? Там само. С. 48. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. On. 1. Спр. 128. Арк. 15. 

4 Там само. Арк. 9. 
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чі»!. Композитор М. Коваль, зі свого боку, дорікав З. Гайдай за «потік листів до KOM- 
позиторів», відверто стверджуючи, що дуже небагато творів, написаних ними, на- 
приклад, на вірші О. Пушкіна, можуть бути варті її таланту”. Однак завдяки зусил- 
лям і цього митця, щиро зацікавленого в розвитку радянської музики шляхом HONY- 
ляризації як власної творчості, так і творчості своїх колег’, репертуар співачки по- 
повнювався творами  композиторів-сучасників. Серед відрекомендованих 
M. Ковалем творів була i «чудова пісня Свиридова" <...> «Подъезжая под Ижоры» - 
весела, дотепна, оригінальна - от би Вам її роздобути»”. Цей романс дійсно ввійшов 
до виконавського репертуару 3. Гайдай, і донині, завдяки яскравості музичного ма- 
теріалу, вважається класикою російської вокальної музики. Неменш цікавою була 
для співачки й творчість ще одного композитора радянської доби, на сьогодні визна- 
ного класика української музики В. Косенка - митця, з яким 3. Гайдай пощастило 
бути знайомою ще з ранньої юності та продовжити співпрацю в подальшому. Чарів- 
ність мотивів, елітарність романсів В. Косенка (наприклад, виконувані співачкою 
твори «Я здесь, Инезилья» або «Коли б то ти могла») і сьогодні не залишають бай- 
дужими поціновувачів класичної вокальної музики. 

Безперечною перевагою вокального репертуару 3. Гайдай можна вважати на- 
явність давно визнаної й перевіреної часом класики, яка й сьогодні може бути окра- 
сою будь-якої концертної програми, адже потребує від співака високого рівня вока- 
льно-технічної майстерності, належної емоційної віддачі та сценічно-виконавської 
культури. Відзначимо, що серед творів, із професійним смаком відібраних 3. Гайдай 
для концертів, присутні такі яскраві, як «Пісня Міньйони», «Аделада» 
Л. ван Бетховена, «То было раннею весной...», «Я ли в поле да не травушка была...» 
«Кабы знала я...», «Нам звёзды кроткие сияли...», «Страшная минута», «День ли ца- 
рит...» П. Чайковського, «Не пой, красавица...», «Сирень», «Здесь хорошо...», «У мо- 
его окна...», «Островок», «Вокализ» С. Рахманінова, арія Мімі, вальс Мюзетти з опе- 
ри «Богема» Д. Пуччіні, арія Марфи з опери «Царева наречена», арія Снігуроньки з 
опери «Снігуронька» М. Римського-Корсакова, «Серенада», «Форель», «Двійник» 
Ф. Шуберта, «Лорелея», «Як дух Лаури...» Ф. Ліста, «Хота» M. де Фалы, арія Манон з 
опери «Манон», «Елегія» Ж. Массне, «Вечірня пісня» К. Стеценка та ін. Не дивно, 
що деякі нові радянські вокальні твори, в основу яких були покладені політично- 
пропагандиські та революційні ідеї (наприклад, «Луч солнечного света» з «Песен из 
одиночки» М. Коваля або пісня, присвячена Й. Сталіну, авторства братів Покрасів 7 
не змогли конкурувати з високою естетикою та чуттєвістю вище вказаних шедеврів 
європейської класичної вокальної музики і на сьогодні втратили свою актуальність. 





| ЦДАМЛМ України. Ф. 147 Оп. 1. Спр. 29. |Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська....]. Арк. 72. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. On. 1. Спр. 127. Арк. 10. 

3 Там само. Арк. 8, 34. 

^ Професійним дебютом російського радянського композитора Г. Свиридова став цикл роман- 
сів на вірші О. Пушкіна, створений ним y 1935 році. Романс «Подъезжая под Ижоры» є заключним y 
цьому циклі. 

> ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 127. Арк. 36. 

9 Костриця М. Солов'їна полісянка. Зоя Гайдай. Житомир : Косенко М., 2011. С. 12. 

7 Брати Дмитро і Данило Покраси - радянські композитори, автори музики до ряду кінофіль- 
мів, у тому числі до фільму «Україна», також музики до колись популярних пісень сталінської доби 
«Марш танкистов», «Если завтра война», «Три танкиста» та ін. 
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Що ж до реакції публіки на концертні програми 3. Гайдай - її на той момент 
не в змозі були стовідсотково передбачити ні досвідчений антрепренер, ні таланови- 
та виконавиця. Програма в багатьох випадках включала скомпоновані між собою 
класичні вокальні твори зарубіжних (західноєвропейських і російських), українсь- 
ких, радянських композиторів, а також українські народні пісні та популярні в той 
час пісні І. Дунаєвського, написані до кінофільмів. Для виконання на біс обиралися, 
здебільшого, яскраві твори оптимістичного звучання". Деякі твори зарубіжної кла- 
сики виконувались мовою оригіналу". Були й тематичні концерти з підібраним від- 
повідним чином репертуаром (наприклад, «Програма з творів на тексти Пушкіна»). 
Творчий доробок З. Гайдай також включав програми, що складалися суто з 
вокальних творів авторства П. Чайковського", українських творів (авторських та на- 
родних пісень, у тому числі і з гармонізацією М. Гайдая)), творів радянських сучас- 
них композиторів, а також програм із романсів С. Рахманінова та творів 
М. Римського-Корсакова, розрахованих на один відділ сольного концерту”. Репрезе- 
нтація подібного тематичного матеріалу не могла не вплинути позитивно на оцінку її 
творчості професійними поціновувачами, оскільки демонструвала фахові підходи до 
відбору 1 компонування творів певного композиторського стилю й виконавської тра- 
диції та їх вокально-виконавську інтерпретацію. 

Згідно з інформацією зі щоденників, здебільшого вдалі концерти проходили у 
великих і середніх містах: Москві, Києві, Харкові, Ростові-на-Дону, Новочеркаську, 
на Північному Кавказі (у Кисловодську, П'ятигорську, Єсентуках), у республіках За- 
кавказзя (Баку, Тбілісі, Єревані) та ін. Вочевидь, мешканці міст та інтелігенція охоче 
сприймали концертні програми та радо йшли на контакт з артисткою. Щоправда, 
іноді концерти проходили без аншлагів (наприклад, у Москві), проте на це були 
об'єктивні причини, пов'язані з приїздом зарубіжних гастролер!в* або невдалою Op- 
ганізацією". На успіх столичних московських концертів також міг уплинути ще один 
суттєвий чинник - виступи в місті тамтешніх талановитих співаків, які мали числен- 
них вірних шанувальників. Про це 3. Гайдай зазначає в одному зі щоденників, опи- 
суючи свій великий успіх на сцені Малої зали консерваторії, вимушено визнавши, 
що він був нетаким шаленим, який мав у цій самій залі напередодні І. Козловський з 
піснями Р. Шумана". 





| ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1 Спр. 29. |Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 

Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 1. 
Там само. Арк. 5. 

> IUIAMJIM України. Ф. 147. On. 1. Cnp. 30. [Щоденник. Записи npo гастрольну поїздку з 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харкова...]. Арк. 18 

^ IUIAMJIM України. Ф. 147. On. 1. Спр. 29. (Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська]. Арк. 44. 

5 Там само. Арк. 70 зв. 

* Там само. Арк. 71. 

" ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 31. [Щоденник. Записи про концерти в Єревані, Ле- 
нінграді, Москві, Іркутську...]. Арк. ба зв.—6б. 

* IUIAMJIM України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська. ..|. Арк. 43. 

? Там само. Арк. 89. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 30. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку з 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харкова...]. Арк. 54 
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Здебільшого вдалими були концерти в Україні, зокрема, у Києві та Харкові, 
адже завдяки роботі на посаді солістки місцевих оперних театрів 3. Гайдай мала 
в цих містах багато друзів і прихильників. Рецензії теж зазвичай були позитивними. 
Наприклад, Д. Коваль! дуже схвально висловився з приводу успішного концерту 
в столичному Радіотеатрі, де виконавиця продемонструвала «нові досягнення, да- 
льший творчий зріст i дальші удосконалення». А рецензія М. Шелюбського", яка 
була створена під враженням іншого київського концерту й розміщена в «Пролетар- 
ській Правді», окрім загального позитивного відгуку, включала деякі побажання, 
зокрема, щодо збагачення народних старовинних пісень, які виконувалися, «сучас- 
ними бадьорими піснями (колгоспні частушки, революційні пісні тощо)», що сього- 
дні, звісно, викликає лише іронію". 

По-іншому відбувалися концерти в Одесі, оскільки місцевий глядач виявив 
неоднозначне ставлення до представлених концертних програм. В одному зі щоден- 
ників З. Гайдай згадувала про «настороженість публіки, навіть холодність i воро- 
жість» до нової для них співачки. Лід недовіри розтанув під впливом майстерно ви- 
конаної розповіді Віри Шелоги з опери «Псковитянка» М. Римського-Корсакова?. 
Вочевидь, одеська публіка надавала перевагу російському класичному репертуару. 
Підтвердженням цього став ще один концерт, де 3. Гайдай представила репертуар із 
творів класиків та радянських композиторів на вірші О. Пушкіна. Тоді вона стала 
свідком власного тріумфу, коли одразу після концерту зустрілася при виході з публі- 
кою, яка почала скандувати «ура», плескати в долоні, а потім розшматала на квіточ- 
ки подарований нею букет". У подальшому з подібним великим успіхом пройшло ще 
декілька симфонічних концертів, програма яких складалася з творів П. Чайковсько- 
го і виконувалася 3. Гайдай у супроводі оркестру та фортепіано. «Успіх був гучний, 
особливо в романсах», - резюмувала вона в одному зі щоденників". Та не обійшлося 
й без розчарувань від негативного ставлення одеситів до творів українських і радян- 
ських композиторів: ««...»а публіка мовчить. Сидить холодна, чужа. <...>. Мені хоч і 
образливо, та я тримаюся, оскільки кршко вірю, що я не повинна в даному випадку 
йти на поступки публіці, а виховувати її та знайомити з тим, чого вона не знає. Му- 
зиканти хвалять, а з публіки говорять: (Блискуча співачка, а співає таку нісенітни- 
цю"»'. Хоча цей самий репертуар наступного дня іншими слухачами сприймався 





' Д. Коваль - український радянський критик мистецтва, автор публікацій, присвячених, зок- 
рема, й творчості 3. Гайдай. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 418. [Статті про творчість 3. М. Гайдай. Bupisku з 
газ. та журн. Почато 1935 р. Закінчено [1977 p.], б/д.]. Арк. 2. 

? М. Шелюбський (1891-1970) - український радянський театрознавець, кінознавець, журна- 
ліст. З 1930 до 1941 року виконував обов'язки рецензента, завідувача сектору мистецтва, літпраців- 
ника відділу культури у видавництві «Пролетарська правда». 

і Державний архів міста Києва (ДАК). Ф. P-810. Оп. 2. Спр. 27. [Киевская Государственная 
ордена Ленина консерватория им. П. И. Чайковского Министерства культуры УССР. Отдел кадров 
Личное дело. Гайдай Зоя Михайловна. Народная артистка СССР]. Арк. 48 

S ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 66. 

°ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 30. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку з 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харков...|. Арк. 16 

7 Там само. Арк. 45. 

* Там само. Арк. 12. 
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краще". Таку реакцію публіки можна пояснити тим, що Одеса як великий торгово- 
промисловий та культурний осередок півдня України за рахунок міграцій населення 
внаслідок економічних чинників залишалася містом з великою концентрацією жи- 
телів російської національності". 

У Ленінграді теж доводилося завойовувати публіку: спочатку приймали стри- 
мано, потім значно ліпше. Попри здебільшого успішні виступи в цьому місті, непри- 
ємною несподіванкою для співачки стала відсутність аншлагу на одному з концертів, 
в афіші якого було заявлено програму суто з творів радянських композиторів. «Под 
небом голубым» FO. Шапоріна, «Письмо» і «Мать» О. Давиденка, «Лирические этю- 
ды» («Я у окна стою», «Жалко мне») О. Животова, «Песни о милом друге» В. Фере, 
«Полюшко-поле» Л. Кніппера та ін. не зацікавили вибагливих слухачів. «“Видно, що 
ти талановита співачка <...>... але все ж це нові композитори"», - прозвучало в ко- 
ментарях після закінчення концерту". Та не менш несподіваним для співачки стало 
вельми стримане сприйняття творів радянських композиторів партійними функціо- 
нерами, які були глядачами закритого концерту-лекції, влаштованого в Університеті 
культури в Києві. До класики ж (це романси М. Глинки, М. Балакірєва, II. Кюї, 
О. Даргомижського, С. Рахманінова) вони поставилися більш прихильно“, що засві- 
дчує відчуття на інтуітивному рівні новою радянською елітою більш якісного музич- 
ного матеріалу, здатного щиро зворушити. 

Не вельми виправдали творчі сподівання співачки декілька концертів у Мін- 
ську. Гучного успіху вона не мала, оскільки філармонійні концерти ще не ввійшли у 
звичку і публіка була погано підготована до сприйняття серйозної музики. Крім того, 
приміщенням філармонії слугував колишній костел, величезну залу якого було не- 
просто заповнити голосом, 1, плюс до цього всього, — дискомфорт, який відчувала 
виконавиця від холоду та вигляду вдягнених у верхній одяг глядачів”. 

Особливими можна вважати концерти на честь приєднання до Радянської 
України західноукраїнських земель. Для виступів, що мали відбутися в Луцьку й Ко- 
велі, були підібрані твори європейських (наприклад, арія Мімі з опери «Богема» 
Д. Пуччіні, «Пастораль» Ж. Бізе та ін.), російських («Her, не люблю я Bac» II. Булахо- 
ва, «День ли царит...» П. Чайковського та ін.), українських (пісня Одарки з опери 
«Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, пісня Наталки з опери «Наталка 
Полтавка» М. Лисенка) 1 радянських композиторів («Полюшко-поле» Л. Кніппера, 
арія Маро з опери «Даїсі» 3. Паліашвілі, «Білоруська застольна» Г. Крейтнера, пісня, 
присвячена Й. Сталіну, авторства братів Покрасів ra ін.), українські народні пісні й, 
звісно, арію Гальки з однойменної опери C. Монюшка", аби не обійти увагою місцеве 
польське населення. Широкий спектр творів російських та радянських композиторів 





| ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 30. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку з 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харкова...|. Арк. 13 

? Земзюліна Н. Населення українських міст в першій третині ХХ ст.: етнодемографічна xapak- 
теристика // Наукові записки Національного педагогічного університету ім. М. П. Драгоманова 
Вип. 120. Київ, 2014. С. 239. 

> IUIAMJIM України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 84-85. 

^ ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 30. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку з 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харкова...]. Арк. 22 

5 Там само. Арк. 31. 

* ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 31. Щоденник. Записи про концерти в Єревані, Ле- 
нінграді, Москві, Іркутську...]. Арк. 12 зв.- 13-14. 
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мав демонструвати новим радянським громадянам плідну творчість представників 
різних національностей та «дружбу народів» у складі СРСР. 
Найнепередбачуванішими й, подекуди, виснажливими виявилися концерти 
на Донбасі, адже, закладаючи «зайву цеглину у вихованні наших робітничих мас 
Донбасу», інколи доводилося співати в брудних і холодних приміщеннях, відчувати 
стриманість реакції публіки від неможливості духовно осягнути репертуар", потерпа- 
ти від відсутності нормальних асфальтованих доріг? тощо. З. Гайдай відвідала з кон- 
цертами Горлівку, Краматорськ, Макіївку, Маріуполь, Сталіно таін. З ї щоденнико- 
вих записів дізнаємося, наскільки почасти непросто було встановити контакт 1з пуб- 
лікою, побороти скепсис, настороженість і недовіру присутніх у залі, аби потім почу- 
ти такі бажані для артиста вигуки та оплески". Звичайно, значно легше було висту- 
пати, скажімо, перед службовцями та інженерно-технічним персоналом Азовсталі — 
людьми освіченими, які, якщо б раптом і не вподобали концертну програму, то по- 
велися б гідно й не заважали. Концерт для цього контингенту дійсно пройшов доб- 
ре". Спів же під лущення горіхів, а також гамір і розмови», міг засвідчувати присут- 
ність у залі переважної кількості робітників. Підтвердженням цього може слугувати 
безпрецедентний концерт у Краматорську. Він мав бути відкритим, проте «якесь 
урочисте засідання купило касу» й довелося співати для робітників-ударників. Після 
концерту, який пройшов під «акомпанемент» галасу, кашлю та позіхання присутніх 
у залі, за лаштунки до виконавиці надійшли заповнені слухачами анкети, що були 
роздані з метою виявлення вражень. У них співачка з розчаруванням прочитала, 
«що програма нудна, одноманітна, занепадницька, що потрібно залишити лише 
“Мать” ГО. Давиденкаї, а решту номерів усі замінити революційними, що установку 
даємо тільки "спати". Що співачка даремно дере глотку. Разом із цим було й декілька 
хвалебних, зокрема, що "її дійсно слухати варто", "голос ніжний, мов вітерець”»“. За- 
значимо, що «нудною, одноманітною й занепадницькою» програмою слухачі назва- 
ли «Пісню Міньйони» Л. ван Бетховена, арію з опери «Снігуронька» М. Римського- 
Корсакова, «Ой одна я, одна...» М. Лисенка, думку Парасі з опери «Сорочинський яр- 
марок» М. Мусоргського, арію з опери «Чародійка» та «Кабы знала я...» П. Чайков- 
ського, арію Маргарити з опери «Фауст» Ш. Гуно, а ще сонату до-дієз мінор 
Л. ван Бетховена, «Каприччіо» і «Вальс» Й. Брамса, два етюди В. Косенка та дванад- 
цяту рапсодію Ф. Ліста, які сольно виконала Г. Ніколаєнко – концертмейстер 





| ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 3. 

2 Там само. Арк. 13. 

? ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 30. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку 3 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харкова...]. Арк. 4 

^ ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [ Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 4. 

S ЦДАМЛМ України. Ф. 147. On. 1. Спр. 30. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку з 
концертами до Горловки, Ленінграда, Одеси, Харкова...]. Арк. 5. 

* ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 8-9 

7 О. Давиденко (1899-1934) — радянський композитор, хоровий диригент, суспільний діяч, 
пропагандист масової пісні. 

* ЦДАМЛМ України, . Ф147. On. 1. Спр. 29. [Щоденник. Записи про гастрольну поїздку до 
Горловки, Краматорська, Ростова-на-Дону, Ленінграда, Новочеркаська...]. Арк. 10 
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3. Гайдай!. Можливо, на такі враження глядачів певним чином вплинуло те, що кон- 
церт розпочався о 22.30, після завершення засідання", коли слухачі вже були втом- 
леними. Та головний висновок, який можна зробити з цього сюжету - невігластво 1 
байдужість до музичної класики з боку представників пролетаріату, для яких був фа- 
ктично «куплений» цей концерт. Наступного дня в тому ж клубі знову відбувся кон- 
церт, квитки на який можна було придбати в касі. На відміну від попереднього, що 
завершився кепсько, програма цього концерту не включала жодного твору українсь- 
кого композитора та українських народних пісень, а містила декілька творів радян- 
ських композиторів і західноєвропейську та російську класику. Очевидно, організа- 
тори й виконавці побоялися роздратувати специфічну донбаську російськомовну пу- 
бліку українськими творами, тому вирішили поступитися «національним інтере- 
сом». Концерт хоча й відбувався під галас частини гальорки, та пройшов удало° . Ta- 
ким чином, знаходячись під гнітючим враженням від попереднього невдало прове- 
деного концерту, програму змушені були пристосувати до смаків чималого відсотку 
російськомовного населення Донбасу, особливо етнічних росіян, які внаслідок міг- 
рації робочої сили наповнили гірничо-промислові райони цього краю". Можливо, на 
заміну в програмі вплинули й настанови про «розгортання культбудівництва серед 
окремих національностей для сприяння розвиткові (національних за формою і соці- 
ялістичних за змістом) культур усіх національностей», що мали враховувати органі- 
затори заходу. П. Коган, об'єктивно оцінюючи соціально-демографічну ситуацію на 
Донбасі, в листі до 3. Гайдай писав: «Висувати до концертів у Донбасі такі ж вимоги, 
як до концертів у великих містах - не можна, оскільки та робота носить спеціальний 
характер, є певною мірою піонерською 1, як завжди в таких випадках, несе в собі ба- 
гато несподіванок». 

Отже, як високопрофесійна досвідчена виконавиця, 3. Гайдай у 1930-х роках 
увійшла до артистичного складу концертної організації «ДААНІС» та потрапила до 
когорти митців, яким було довірено здійснювати виробничу гастрольно-творчу дія- 
льність на теренах європейської частини СРСР. Попри соціально-економічні труд- 
нощі в країні та розгортання сталінізму, концертна діяльність велася доволі активно, 
щоправда відбувалася в ідеологічних рамках всесоюзного «культурного будівницт- 
ва», основною метою якого було здійснення за допомогою засобів мистецтва залу- 
чення мас, у першу чергу, робітничого класу, до досягнень культури, виховання про- 
комуністичного світогляду та, звісно, догоджання естетичним смакам представників 
радянської інтелігенції. Складання концертного репертуару, гастрольні маршрути, 
підбір виконавців, здатних сприйняти поставлені перед ними завдання тощо - все 
було підпорядковане досягненню цієї мети. 


! Там само. Арк. 7. 

? Там само. Арк. 10. 

? Там само. Арк. 11-12. 

^ Земзюліна Н. Населення українських міст в першій третині XX ст.: етнодемографічна xapak- 
теристика // Наукові записки Національного педагогічного університету ім. М. П. Драгоманова. Ви- 
пуск 120. Київ, 2014. С. 239. 

5 ЦДАВО України. Ф. 166. On. 11. Спр. 293. [Інструкції планового сектору Наркомосу УРСР 
до всіх обласних та районних відділів народної освіти про основні засади п'ятирічного плану культу- 
рного будівництва УРСР на 1933-1937 р. Почато 1933 р.]. Арк. 29. 

* ЦДАМЛМ України. Ф. 147. Оп. 1. Спр. 128. Арк. 1. 
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3. Гайдай активно долучилася до концертної справи, постійно нарощувала ре- 
пертуар, аби запропонувати слухачеві широкий вибір вокальної музики від класики 
до сучасних творів. І, як виявилося, успіх концертів залежав не стільки від її вокаль- 
но-виконавських якостей, скільки від сприйняття публікою того чи іншого репертуа- 
ру. Хоча він і був доволі різноманітним, на будь-який смак, проте подекуди трапля- 
лися прикрі випадки несприйняття концертних виступів чи то з причин неспівпа- 
діння смаків, які неможливо заангажувати, чи, можливо, на етнічному грунті, чи 3 
причини індиферентного ставлення до класичної вокальної музики загалом. Але 
співачка не погоджувалася заради успіху в певної категорії слухачів знижувати ви- 
моги до власної професійної майстерності, оскільки чітко усвідомлювала сутність 
своєї діяльності на професійній сцені та 1i призначення в епоху змін. 

Мінливі реалії тогочасного концертного життя виснажували, проте не злама- 
ли бажання 3. Гайдай продовжувати концертувати, поєднуючи цей вид діяльності з 
роботою в оперному театрі. Причини полягали в тому, що, з огляду на поставлене 
завдання призвичаїти широкі верстви населення до мистецтва, були створені всі 
умови (організація, оплата тощо) для здійснення такої концертної діяльності. 3. Гай- 
дай, як надзвичайно працездатна співачка, потрапивши в бажану для творчої натури 
круговерть, прийняла ці умови та вповні ними скористалася, адже навіть така кон- 
цертна діяльність надавала можливість реалізації творчого потенціалу, набуття до- 
свіду, цікавих і корисних знайомств, матеріальні статки, що немало важило в тогоча- 
сних соціально-економічних умовах напередодні війни. Крім того, більшість концер- 
тів виявились успішними: глядачі щедро винагородили виконавицю гучними оплес- 
ками та оваціями, що, безперечно, надихало її на подальші професійні звершення. 

Нині складно з точністю визначити, чи досягла 3. Гайдай успіху як популяри- 
затор класичної вокальної музики серед представників робітничого класу. На конце- 
ртних майданчиках, наприклад, Донбасу - індустріального району, в структурі насе- 
лення якого переважали малоосвічені трударі, - все складалося доволі неоднознач- 
но. І це не дивно, адже бідність естетичних смаків робітничого люду, брак досвіду 
слухання класичної вокальної музики обмежували можливості її сприйняття. Однак, 
попри це, творче життя співачки в 1930-х роках склалося для неї вдало, оскільки са- 
ме в цей період вона, професійно зміцнівши на оперній сцені та концертних і конку- 
рених майданчиках, остаточно визначилася з напрямами власної митецької діяльно- 
сті i, завдяки великому працелюбству, самовіддачі, відповідальності та дисципліні, 
виявленим під час концертно-гастрольної діяльності, змогла утвердитися як камерна 
виконавиця та досягти успіху. У подальшому, завдяки архівним джерелам (щоден- 
ники 3. Гайдай, творче листування з визначними музикантами того часу, рецензії на 
концерти тощо), буде здійснено дослідження творчості співачки в інші періоди жит- 
тя, що допоможе отримати більш цілісне уявлення про її вокально-творчий потенці- 
ал та участь у культурно-мистецькому житті України першої половини ХХ століття. 
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(ЦДАМЛМ України). Ф. 147. Оп. 1. Спр. 31. 69 арк. 
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Кацалап E. B. Концертная деятельность Зои Гайдай в 1930-x годах: вокально- 
исполнительский и социокультурный аспекты. Исследовано концертную деятельность 
3. Гайдай в 1930-х годах: её идейную направленность и смысловое наполнение в контексте 
так называемого «культурного строительства» в стране, условия, в которых происходил про- 
цесс концертирования, профессиональные подходы к подбору репертуара и вокально- 
исполнительской практике на территории европейской части СССР, в том числе и промыш- 
ленных районах Донбасса. Это позволило определить концертный репертуар исполнитель- 
ницы, на формирование которого повлияли не только конъюнктурные требования, но и собс- 
твенные профессиональные предпочтения певицы и ее художественный вкус, пути и средст- 
ва достижения популярности, специфика коммуникации артистки с публикой в процессе 
концертно-гастрольной деятельности, установить причины успехов и неудач, изучив при 
этом художественные вкусы разных социальных групп через восприятие концертных про- 
грамм советским слушателем тех лет. Также удалось отследить отношение певицы к концер- 
тной деятельности, которое выражалось в готовности принять условия ее проведения в 1930- 
х годах, а именно: особенности организационной работы, требования к содержанию концер- 
тных программ, гастрольные маршруты, специфику концертно-гастрольной жизни в различ- 
ных городах и регионах, оплату труда и пр. 


Ключевые слова: концертная деятельность, «культурное строительство», концертная 
программа, гастрольный маршрут, публика. 


Katsalap О. Zoya Hayday's concert activity in the 1930s: vocal and performance social 
and cultural aspects. We have studied concert activity of Z. Hayday in the 1930s, her ideological 
orientation and meaningfulness in the context of so-called “cultural construction" in the country, 
conditions of the concert activity, professional approaches to repertoire selection and in vocal and 
performance practice on the territory of European part of the USSR including industrial regions of 
Donbas. This allowed us to determine concert repertoire of the performer that took into account not 
only conjuncture requirements of the time to its creation, but also personal professional preferences 
of the singer and her artistic taste, ways and means to reach success, particular nature of 
communication between the artist and the audience during concert tours, find reasons of her strides 
and failures, studying at the same time artistic preferences of different social groups through 
perception of concert programs by soviet audience of that time. Also, we managed to trace the 
attitude of the singer to concert activity that reflected in her willingness to accept all its conditions 
in the 1930s, namely: peculiarities of organisational work, requirements to the content of concert 
programs, tour routes, peculiarities of concert and tour life in different cities and regions, 
remuneration etc. 


Keywords: concert activity, cultural construction", concert program, tour route, audience. 
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БОНДАРЧУК В. О. ORCID 0000-0003-2796-6676 
Дмитро ГНАТЮК HA ОПЕРНЇЙ СЦЕНІ (1951-1952) 


Розкрито процес становлення творчої особистості Д. Гнатюка в коорди- 
натах культурологічного і мистецтвознавчого дискурсу в контексті культурно- 
мистецького життя 50-х років, зокрема діяльності Київського театру опери та 
балету. На основі матеріалів, опублікованих у періодичних виданнях, проаналізо- 
вано процес мистецького входження Д. Гнатюка у сферу професійного оперного 
виконавства, становлення його як провідного майстра сцени, опанування ним 
жанрових особливостей опери, вироблення індивідуального виконавського стилю, 
самобутньої виконавської лексики, сценічно-вокальної моделі поведінки. Дослідже- 
но діяльність Д. Гнатюка у громадській та міжнаціональній сферах. У тісному 
мистецькому діалозі з громадськими діячами, письменниками, він відкриває для 
себе українську історію, культуру, мистецтво, втілюючи їх здобутки своїм вико- 
навським мистецтвом у постановках опер М. Лисенка, С. Гулака-Артемовського, 
IO. Мейтуса, В. Губаренка, В. Кирейка. У 50-х роках ХХ століття на сцені Київсь- 
кого театру Д. Гнатюк створить неповторні образи Онєгіна («Євгеній Онєгін»), 
Єлецького («Пікова дама» П. Чайковського), Щелкалова, Рангоні («Борис Годунов» 
М. Мусоргського), Валентина («Фауст» Ш. Гуно), які сприяли підвищенню рівня 
його майстерності як виконавця оперної класики. 

Ключові слова: виконавська інтерпретація, оперне виконавство, сценічне 
втілення ролі, драматургія твору, оперне виконавство Д. Гнатюка. 


У ХХ столітті в українському культурно-мистецькому просторі відбуваються 
знакові події, пов'язані з діяльністю визначних діячів національної культури. Ii гене- 
тичний потенціал, втілений у творчості видатних діячів, маркує віхи історичного 
становлення України як самобутньої держави: М. Березовський, А. Ведель, Г. Сково- 
рода, Т. Шевченко, Леся Українка, І. Франко, М. Леонтович, М. Лисенко, Л. Ревуць- 
кий, Б. Лятошинський, І. Паторжинський, Є. Чавдар, Б. Руденко, Д. Гнатюк, А. Соло- 
в'яненко, І. Козловський, Є. Мірошниченко, М. Скорик, Є. Станкович. 

Творчі особистості завжди визначали тенденції та характер становлення й 
розвитку нації, держави. Та особливий вплив вони справляють на духовний, мисте- 
цький поступ суспільства. 

Мета статті - розкрити процеси оновлення українського оперного виконавства 
повоєнного періоду, охарактеризувати творчу діяльність Д. Гнатюка. 

Час входження Д. Гнатюка у сферу професійного оперного виконавства (1951) 
пов'язаний з помітними зрушеннями і в діяльності Київського оперного театру. Зок- 
рема, тут відбулася прем'єра опери К. Данькевича «Богдан Хмельницький», до Дру- 
гої декади української літератури і мистецтва у Москві було оновлено постановки 
опер «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського (у сценічній постановці 
В. Манзія, І. Паторжинського, в літературній редакції М.Рильського), «Наталка 
Полтавка» М. Лисенка і балету A. Свєчникова «Маруся Богуславка». В українському 


i Стефанович M. Київський державний ордена Ленїна академїчний театр опери та балету 
УРСР імені Т.Г. Шевченка : історичний нарис. Київ : Мистецтво, 1960. С. 158. 
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культурному просторі активно виявлялися творчі тенденції, зумовлені новими соці- 
альними і культурно-мистецькими обставинами. 

Участь у Декаді українського мистецтва і літератури 1951 року відкрила перед 
Д. Гнатюком нові можливості для налагодження тісних творчих зв'язків з провідни- 
ми виконавцями того часу. Так, рецензія І. Попова «Велике майбутнє» стала по- 
своєму визначальною у творчому становленні митця. Виступ українських співаків 
16 червня 1951 року в Малому залі Московської консерваторії засвідчив високий ви- 
конавський рівень Б. Пузіна, Д. Гнатюка, Г. Шоліна, Ю. Кравченка, Є. Червонюка і 
3. Старченка, які демонстрували високий рівень київської вокальної школи. 

Характеризуючи виступ Д. Гнатюка, І. Попов зазначав: «Небагато знайдеться 
баритонів, які б не позаздрили мужньому, драматично-виразному тембру голосу сту- 
дента Київської консерваторії Д. Гнатюка. Велике майбутнє стоїть перед співаками 
учасниками молодіжного концерту» '. 

Участь у декаді розкрила перед Д. Гнатюком вагу і значення українського ви- 
конавства. Спілкування з провідними культурно-громадськими діячами, письмен- 
никами (Б. Польовим, М. Бажаном, В. Сосюрою, А. Малишком, Остапом Вишнею, 
Л. Первомайським, С. Олійником, І. Неходою) формували його громадянські та тво- 
pui орієнтири: «З відчуттям великого піднесення я їхав до Москви», - зазначав 
Д. Гнатюк в інтерв'ю виданню Московського університету”. 

1951 рік став етапним у творчій біографії митця: активна гастрольна діяль- 
ність, опанування нового репертуару, спрямоване на відродження національних тра- 
дицій і використання можливостей нових соціальних реалій. 

Зазначимо, що в цей час свою творчу індивідуальність активно виявляють такі 
українські композитори, як Ю. Мейтус, В. Кирейко, В. Губаренко. Їхні твори суттєво 
вплинули на формування нових уявлень про оперний жанр, його сценічне втілення. 
Відтворюючи реалії ХХ століття, IO. Мейтус своїми операми «Молода гвардія» i «3o- 
ря над Двіною» збагатив сучасне йому оперне мистецтво, сприяв становленню нової 
виконавської лексики диригентів, застосуванню документально-реалістичних режи- 
серських рішень. Детерміновані динамікою соціальних змін, в оперному жанрі виро- 
блялись нові погляди на сценічне втілення оперної класики. 

У Д. Гнатюка, як актора-початківця, формувались уявлення про акторське ви- 
конавство, йому відкривались нові можливості взаємодії з глядачем, він набував до- 
свіду на театральній сцені під впливом таких видатних митців, як: М. Гришко, 
А. Іванов, М. Ворвулєв, К. Лаптєв, М. Кондратюк, Ю. Гуляєв. Тісне спілкування з ви- 
датними диригентами (В. Пірадовим, В. Тольбою, К. Симеоновим, О. Климовим) та 
режисерами (М. Стефановичем, В. Манзієм, В. Скляренком, Д. Смоличем) дали мож- 
ливість засвоїти головні виконавські принципи, втілити їх у своїй вокальній і актор- 
ській творчості. 

Протягом 1951 року Д. Гнатюк напружено працював над втіленням образу OHE- 
гіна в опері П. І. Чайковського «Євгеній Онєгін». Він вирішував складне для себе за- 
вдання - спираючись на традиційні інтерпретації цього образу видатними барито- 
нами (II. Норцовим, II. Лісіціаном, M. Гришком, К. Лаптєвим, А. Івановим), запро- 
понувати своє розуміння й відчуття цього героя. Внутрішнє сумління змушувало ми- 
тця шукати нових, оригінальних шляхів сценічного розкриття ролі, її виконавської 
інтерпретації. Актор експериментує, відпрацьовує різні сценографічні рішення, фо- 


Ї Попов И. Большое Будущее // Советское искусство. 19.06.1951. Ne 49 (1333). 
? Гнатюк Д. Крепкая дружба // Московский университет. 27.06.1951. Ne 43 (1142). 





ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 195 


Розділ третій 








рмує свою виконавську модель. В. Рожок зазначав: «Ретельно працюючи над обра- 
зом Онєгіна, він, не копіюючи своїх попередників- П. Норцова, М. Гришка, 
II. Лаптева, А. Іванова, створює складне переплетіння психологічних відтінків, Bpa- 
жає відвертістю почуттів» '. 

В акторському оточенні траплялися ситуації, коли колеги співака намагались 
зламати його виконавську впевненість, критикуючи роботу над удосконаленням 
сценічної та акторської майстерності, яка стала основою втілення художнього образу 
в інтерпретації Д. Гнатюка.«Справді, який з мене аристократ чи розпещений 
франт», – зазначав Д.Гнатюк у розмові з IO. Станішевським". І. Паторжинський, 
відчуваючи сумніви митця, постійно спонукав його до творчих пошуків, апробацій, 
закріплення драматургії образу в різних сценічних рішеннях. Учитель і наставник 
змушував актора сформувати чітку структуру драматургії ролі, наповнити її відпові- 
дною акторською лексикою, оскільки через відсутність практичних навичок сценіч- 
ного вирішення драматургії образу порушувався сценічно-виконавський зв'язок, а 
відтак, і драматургія вистави. Система індивідуальної роботи з оперними виконав- 
цями, вироблена І. Паторжинським, передбачала послідовність і виваженість етапів 
підготовки актора до втілення оперної ролі. Він надавав перевагу професійній ком- 
петентності актора, працював над розкриттям поетичного, філософського, естетич- 
ного змісту твору. І. Паторжинський багато працював з Д. Гнатюком, допомагаючи 
йому здолати внутрішні сумніви, сформувати свій еталон оперного митця, свою об- 
разну сферу, яка б відповідала стилістичним і жанровим особливостям вистави. 
«Шукай свого Онєгіна, не повторюй нікого! Йди від самого себе, від музики Чайков- 
ського», — повторював I. Паторжинський»`. 

Вироблена модель образу Онєгіна у свідомості Д. Гнатюка, закріплена у мізан- 
сценах під час репетицій, набула втілення й на сцені. Б. Павловський у рецензії на 
виставу зазначав: «Йде «Євгеній Онєгін» Чайковського, і головну партію виконує 
Дмитро Гнатюк. В той вечір любителі музики відчули, що в театр прийшов ще один 
талановитий співак і хороший актор»". Під керівництвом диригента В. Тольби і ре- 
жисера М. Смолича Дмитро Михайлович втілив образ Онєгіна і стилістично увираз- 
нив його у новій виставі. Настановчими для артиста були слова вчителя I. Патор- 
жинського: «Молодець, Дмитре, знайшов-таки свого Онєгіна. Але праця над ним ще 
попереду, і немає їй кінця»). 

Пошуки засобів втілення сценічного образу завжди були головними для 
Д. Гнатюка. Він розумів, що результат роботи оперного виконавця буде тоді, коли він 
забуде про себе як сольного виконавця і зосередиться над технікою акторської майс- 
терності, коли вокальний матеріал стане лише одним з елементів мистецької іден- 
тифікації актора. Онєгін Д. Гнатюка - це уособлення потужної енергетики виконавця 
у поєднанні з його психофізичними даними. Колоритна фактура актора, його бага- 
тий внутрішній світ дали змогу втілити образ героя, який уособлював особистість, 
переконану у своїх поглядах, але внутрішньо неврівноважену. У першій дії вистави 
Онєгін постає вольовим, самовпевненим, іронічним до почуттів Тетяни. 





! Рожок B. Его жизнь - песня // Правда Украины. 29.03. 1985. 

? Станішевський Ю. Дмитро Гнатюк. Київ : Муз. Україна, 1991. С. 23. 
3 Там само. C. 24. 

* Павловський Б. На крилах пісні // Прапор Леніна. 10.09. 1960. 

5 Там само. 





196 ISSN 0130-5298. Українське музикознавство. 2017. Вип.: 43 


AkTyanbHi питання музичного театру 








Співак свідомо уникає відтворення поверхового, невистражданого актором 
внутрішнього почуття, він заперечує всі механізми сценічного втілення образу, фор- 
мальні, позбавлені смислового і психологічного наповнення. Прикладом цього стала 
завершальна картина у виставі, коли Онєгін усвідомлює всю трагічність реальних 
стосунків з Тетяною, коли останню надію на взаємність втрачено: актор до болю 
пронизливо й трепетно відтворює психологічний стан героя відповідно до режисер- 
ської й акторської інтерпретації. 

Актор працює над збагаченням своїх виконавських можливостей, вибудовує 
чітку вертикаль свого співвідношення з іншими партнерами на сцені, шукає логічно- 
го обгрунтування мізансценічних елементів. Усе це набуде відображення у чітких 
стильових ознаках гри /I. Гнатюка, сформує його індивідуальність. Він не виконував 
оперних ролей за «шаблонами», не мислив драматургію вистави лише запропонова- 
ними режисером мізансценами, а відчував потребу щоразу переосмислювати образ 
кожного нового героя, шукав нових засобів його сценічного втілення, відходив від 
традиційного акторського амплуа і домагався від себе нових акторських рішень. 

Оперна сцена визначили чіткі координати розвитку Д. Гнатюка-виконавця. 
Про це йшлося й у відгуках критиків того часу: «Насамперед, слід відзначити вико- 
нання ролі Онєгіна Дмитром Гнатюком. Володіючи баритоном дуже широкого діа- 
пазону і приємного тембру, соліст співав з великим піднесенням. Якщо порівняти 
його перші виступи в цій ролі з виконанням її у виставі 17 березня 1953 року, - відра- 
зу відчувається велика робота актора над вдосконаленням як вокальної, так і сценіч- 
ної майстерності», - зазначив у рецензії І. Безуглов'. 

Стилістично вишукана і драматургічно обгрунтована композиторська концеп- 
ція П. Чайковського визначила критерії професійної досконалості акторського вико- 
навства в контексті оперного жанру. Фактурне наповнення музичного матеріалу, ор- 
кестрової структури створювало потужну основу для вокальних партій та їх дириге- 
нтської й режисерської інтерпретацій. Удосконалення акторської та вокально-вико- 
навської техніки ще під час роботи над образом Євгенія Онєгіна дали можливість ак- 
тору закріпити навички відтворення особливостей стилістики П. Чайковського, ви- 
конуючи партію Єлецького в опері «Пікова дама». За рекомендацією І. Паторжин- 
ського, режисер Д. Смолич і диригент О. Климов запросили Д. Гнатюка до роботи 
над цією виставою. 

Прем'єрою «Пікової дами» театр відкривав свій 85-й театральний сезон". Для 
цього було оновлено сценічний реквізит, декорації (під керівництвом художника 
В. Борисковича), що дало можливість представити виставу як цілком оригінальну 
інтерпретацію. 

Апелюючи до основ акторської майстерності, зазначимо, що семантика понят- 
тя «актор» передбачає здатність особистості до перевтілення, до перманентного пе- 
реходу з одного стану в інший, до формування певної раціонально виваженої психо- 
логічної установки на відповідно сформований алгоритм діяльності, на програму- 





: Безуглов I. Молодїжна вистава // Радянське мистецтво. 25.03.1953. 

? Станішевський IO. Дмитро Гнатюк. Київ : Муз. Україна, 1991. C. 46. 

? Склад основної трупи солістів-вокалістів представлено такими іменами, як: JI. Лобанова 
(партія Лізи), Л. Руденко (партія Графині), Н. Гончаренко (партія Поліни), Є. Чавдар (партія Приле- 
пи), В. Козерацький (партія Германа), Б. Пузін (партія Єлецького), С. Козак (партія Томського) (Сте- 
фанович М. Київський державний ордена Леніна академічний театр опери та балету УРСР імені 
Т.Г.Шевченка: історичний нарис. Київ : Мистецтво, 1960. С. 161). 
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вання психіки виконавця відносно драматургічної концепції й диригентсько-режи- 
серської інтерпретації. Аналізуючи перші спроби /I. Гнатюка сценічно втілити образ 
виваженого і стриманого Єлецького, виявляємо певний психологічний бар'єр, поро- 
джений акторськими внутрішніми сумнівами, відсутністю чітких намірів вирішити 
сценічно-образні завдання. Він працює над сценічним втіленням нової ролі: вивчає і 
аналізує його драматургію, виявляє аналогії з вокальним матеріалом, з оркестрови- 
ми проекціями образу, шукає засобів втілення музичної виразності, темпо-ритміч- 
них особливостей, агогічних і ладо-тональних характеристик. Але органічного зв'яз- 
ку між внутрішнім відчуттям ролі і власне сценічним її втіленням не було досягнуто. 
Митець розумів, що набуття акторської техніки, артистичної лексики - це тривала й 
копітка робота: «На початку роботи над твором вирішує «що», тобто зміст музики, 
але кінець кінцем в опануванні (твором) вирішує «як», тобто майстерність. Чим бі- 
льший художник, тим більше йому бракує техніки», – стверджував Г. Нейгауз'. 
Д. Гнатюк удосконалював свою акторську техніку і виконавські прийоми. Стимулом 
до опанування сценічної моделі Єлецького знову стала настанова І. Паторжинського: 
«Йди від музики, йди від самого себе. Шукай у своєму серці те, що зріднить тебе з 
образом»/. 

Внутрішній злам в актора відбувся внаслідок тривалих шукань. Сформована 
ним модель образу Єлецького уособлює і композиторський задум, і диригентську 
концепцію О. Климова, і режисерську інтерпретацію Д. Смолича. /I. Гнатюк виявив 
акторську здатність глибоко осмислити сценічну проблему. Концептуально вмо- 
тивована драматургічна динаміка породжує внутрішнє напруження акторської гри, 
стимулює його активізувати психофізичні акторські можливості. Особливо яскраво 
акторська сутність, її сценічний вияв і екзистенційне навантаження виявляють себе у 
завершальній арії Єлецького у другій дії, коли актор демонструє високий виконав- 
ський рівень, свої внутрішні переживання, неперевершено відображені у верхньому 
регістрі як символ глибоких людських почуттів. Робота над цим образом збагатила 
виконавський досвід Д. Гнатюка, арсенал засобів музичної виразності, підхід до ак- 
торського виконавства. 

Важливим кроком на шляху акторського сходження Д. Гнатюка стала його 
участь в опері М. Мусоргського «Борис Годунов», поставленій під керівництвом ди- 
ригента В. Пірадова, за режисерською концепцією М. Стефановича, сценічним офор- 
мленням художника О. Хвостова і хоровою інтерпретацією О. Петровського. Її пре- 
м'єра відбулася 28 березня 1952 року. 

Вистава «Борис Годунов» відкрила Д. Гнатюка як актора, який мав уже чітко 
сформований характер виконавця. Згідно з режисерською концепцією він втілював 
два образи - Андрія Щелкалова та езУта Рангоні. Практика виконання одним акто- 
ром кількох оперних партій досить поширена в театрі. Для Д. Гнатюка це означало 
необхідність координувати смислову сутність кожного із цих образів, швидко психо- 
логічно перелаштовуватись, переосмислювати вокальний матеріал, орієнтуватись у 
змінах гриму, реквізиту, сценічних костюмів. Усе це змушувало актора руйнувати 
анахронічні уявлення про акторську майстерність, виробляти новий алгоритм пси- 
хологічної і сценічної поведінки. Високий виконавський рівень солістів-вокалістів 
театру генерував потужний мистецький простір, у якому кожна його складова мала 





Ї Холодна О. Г. Г. Нейгауз про роботу над образом // Українське музикознавство. Вип. 2. Ки- 
їв, 1967. С. 234. 
? Станішевський Ю. Дмитро Гнатюк. Київ : Муз. Україна, 1991. С. 46. 
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відповідати вимогам високопрофесійного творчого колективу. Д. Гнатюк працює над 
смисловою ідентифікацією кожного із цих образів у виставі. Маючи досвід деклама- 
ційної роботи над матеріалом, набутий під час підготовки партії Миколи в опері 
«Наталка Полтавка» М. Лисенка, митець поглиблював його, працюючи над стиліс- 
тично іншими елементами декламаційної техніки, характерними для російського 
мелодизму. Вокальна стилістика в опері М. Мусоргського вимагала відповідних при- 
йомів артикуляції та смислової організації музичного матеріалу. Робота над сценіч- 
ним втіленням образів відбувалася під керівництвом концертмейстера Л. Рженцької, 
яка, маючи досвід підготовки оперних акторів, формувала у Д. Гнатюка необхідні 
знання і вміння". 

Розробляючи сценічну концепцію опери, окремі мізансцени, режисер М. Сте- 
фанович відчув, що y Д. Гнатюка є проблеми у роботі над сценічним втіленням обра- 
зів. Молодий актор в ролі Андрія Щелкалова не викликав сумнівів - потужний вока- 
льний потенціал співака цілком відповідав вимогам режисера. Складніше було з об- 
разом Рангоні, втілення якого потребувало інших засобів, іншої сценічної пластики. 
Щоб відтворити характер підступного єзуїта, необхідна була копітка підготовча ро- 
бота, а головне - розуміння його сутності. 

Розкрити індивідуальність актора, виявити його внутрішній потенціал - го- 
ловне завдання режисера у процесі втілення образної концепції вистави. Д. Гнатюк 
багато працював як під час театральних репетицій, так і самостійно. У приватних бе- 
сідах з режисером вони детально аналізували концепцію вистави, визначали харак- 
тер і значення ролей Андрія Щелкалова та Рангоні. Важливим для формування об- 
разних уявлень актора про своїх героїв було прослуховування аудіозаписів провідних 
виконавців — Ф. Шаляпіна, II. Цесевича, М. Донця". «Ти співаєш Рангоні, але пови- 
нен знати всю виставу, весь її внутрішній зміст, характери усіх героїв, загальну трак- 
товку всієї опери й особливості виконання кожного артиста»/,- переконував 
Д. Гнатюка режисер. 

Під час репетицій співак переймав секрети акторської майстерності у видат- 
них виконавців - В. Борищенка, Б. Гмирі, М. Частія, М. Роменського, П. Білинника. 
У кожного він умів побачити й відчути щось особливе, глибоко індивідуальне, що й 
сприяло формуванню молодого оперного виконавця. В образах Андрія Щелкалова і 
Рангоні він максимально втілив диригентсько-режисерський задум, йому вдалося 
розкрити внутрішній світ єзуїта Рангоні, а його акторська гра сприймалася як цілком 
паритетна поряд з видатними співаками театру. 

Маючи потужний виконавський потенціал, Д. Гнатюк вдавався до різних во- 
кальних технік у відтворенні характерів своїх сценічних героїв. Він наголошував на 
тембральній різноплановості вокального звучання кожної ролі, осмислено застосо- 
вуючи характерну для них артикуляцію, щоб розкрити наміри героя, його внутрішні 
світ загалом. Артист професійно моделював звуковий комплекс оперної партії і до- 
магався увиразнення психологічного образу за допомогою вокальної техніки, залу- 
чення глядача до сприйняття і співпереживання. 

Наступним кроком у становленні Д. Гнатюка як оперного співака стала робота 
над партією Валентина в опері Ш. Гуно «Фауст». Під керівництвом режисера 
М. Стефановича, він аналізує стилістику нового для нього композитора, прагнучи 
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відтворити патетику образу Валентина, його естетичну сутність і драматургічне зна- 
чення. Створений співаком характер героя відповідав концепції вистави і набув пе- 
реконливого акторського втілення. Прекрасний мелодизм вокальної партії Валенти- 
на, відтворений Д. Гнатюком, засвідчив високий професіоналізм його як актора і 
оперного соліста. Відтворення ним внутрішнього стану героя (у каватині з першої дії, 
другої сцени «Бог всесильний, Бог кохання») стало виявом потужного творчого по- 
тенціалу актора. 

Опера «Фауст» Ш. Гуно за своїм філософським звучанням і глибоким драма- 
тизмом є одним із найкращих зразків оперного жанру. Робота над роллю Валентина 
стала ще одним кроком на шляху професійного становлення майстра. Завдяки участі 
в ній, Д. Гнатюк правомірно посів місце провідного соліста-вокаліста в Національній 
опері України. Розширення творчого діапазону актора сприяло формуванню лірико- 
баритонового репертуару, жанрово й стилістично різнопланового. 

Дослідження становлення творчої особистості Д. Гнатюка в контексті соціо- 
культурних процесів 50-х років ХХ століття невіддільне від переосмислення мистець- 
ких явищ в оперному виконавстві цього часу. Творча біографія митця дає багатий 
матеріал, щоб розглядати її не лише як суто індивідуальне явище, а як вияв загаль- 
них тенденцій в культурно-мистецькому житті того часу. 
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Бондарчук В. А. Дмитрий Гнатюк на оперной сцене (1951—1952). Рассмотрен про- 
цесс становления личности Д. Гнатюка в координатах культурологического и художествен- 
ного дискурсов в контексте культурной жизни 50-х годов, в частности деятельности Киевс- 
кого театра оперы и балета. На основе материалов, опубликованных в периодических изда- 
ниях, проанализирован процесс вхождения Д. Гнатюка в сферу профессионального оперного 
исполнительства, становление его как ведущего мастера сцены, овладение им жанровыми 
особенностями оперы, формирование индивидуального исполнительского стиля, самобыт- 
ной исполнительской лексики, сценически-вокальной модели поведения. Исследована деяте- 
льность Д. Гнатюка в общественной и межнациональной сферах. В тесном творческом диа- 
логе с общественными деятелями, писателями он открывает для себя украинскую историю, 
культуру, искусство, воплощая их достижения своим исполнительским искусством в поста- 
новках опер Н. Лысенко, С. Гулак-Артемовского, Ю. Мейтуса, В. Губаренко, В. Кирейко. В 
50-х годах ХХ века на сцене Киевского театра Д. Гнатюк создает неповторимые образы Оне- 
гина («Евгений Онегин» П. Чайковского), Елецкого («Пиковая дама» П. Чайковского), Щел- 
калова, Рангони ( «Борис Годунов» М. Мусоргского), Валентина («Фауст» Ш. Гуно), способ- 
ствовашие формированию его мастерства как исполнителя оперной классики. 


Ключевые слова: исполнительская интерпретация, оперное исполнительство, сцени- 
ческое воплощение роли, драматургия произведения, оперное исполнительство Д. Гнатюка. 


Bondarchuk V. Dmytro Gnatyuk on the opera stage (1951-1952). This paper explores 
the process of formation of D. Gnatyuk's personality in the coordinates of cultural and artistic 
discourses in the context of cultural life of the 1950s, in particular the activities of Kyiv Opera and 
Ballet Theater. Based on the materials published in periodicals, D. Gnatyuk's entry into the sphere 
of professional opera performance, his emergence as a leading master of the stage, his mastering of 
the genre features of opera, the formation of an individual performing style, an original performing 
vocabulary, and a stage-vocal model of behavior were analyzed. D. Gnatyuk's activities in the 
public and international spheres were studied. In close creative dialogue with public figures and 
writers, he discovers for himself Ukrainian history, culture, art, embodying their achievements with 
his performing arts in productions of M. Lysenko, S. Gulak-Artemovsky, Yu. Meitus, V. Gubaren- 
ko, V. Kireiko. In the 50 s of the XX century on the stage of the Kyiv Opera theater D. Gnatyuk 
creates unique images of Onegin ("Eugene Onegin" by P. Tchaikovsky), Eletsky ("The Queen of 
Spades" by P. Tchaikovsky), Schelkalov, Rangoni (Boris Godunov by M. Mussorgsky), Valentin 
("Faust" by S. Gounod), which contributed to the formation of his skill as a performer of opera 
classics. 


Keywords: performing interpretation, opera performance, stage embodiment of the role, 
playwriting of the work, operatic performance of D. Gnatyuk. 
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